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Erstes Kapitel. 

Ueberlieferung und Erhaltungszustand des Reliefs« 

Zu den glänzendsten Erwerbungen, die dem Dresdner Museum 
Albertinum in den letzten Jahren gelungen sind, gehört das 
Schauspielerrelief der Sammlung Pourtal^s. Es ist zuerst nach- 
weisbar in der Sammlung des Kardinals Gaspare di Carpegna 
(Carpineus) ^), kam vor 1698 in den Vatikan 2), nach 1784 in die 
Sammlung Malmaison und ging aus dieser in den Besitz des 
Grafen Pourtales über ^). 

Die jetzige Höhe der Reliefplatte beträgt 24 cm., die Breite 
36 cm. Der Reliefgrund ist durchschnittlich 1 cm. dick. Die 
ursprüngliche Dicke der Platte muss nach der höchsten Erhebung 
des Reliefs (im Knie der Mittelfigur) auf 7 cm. geschätzt werden. 

Der Marmor ist gelblich und fein kristallinisch. Das Reliet 
war sicher bemalt. Buonarroti sah Spuren von roter Farbe auf 
dem Mantel des sitzenden Mannes ^). Reste davon sind noch 

1) Der Cardinal Caspare Carpegna legte die Sammlung als Vicarius Urbia 
(seit 1670) an, und Hess sie in der Vaticanischen Bibliothek aufbewahren. CC 
Documenti inediti dei Musei d'Italia II p. XI. 

s) ßuonarroti. Medaglioni antichi, Rom 1698. Abbildung (Stich des Pietro 
Santi Bartoli) S. 447, cf. S. 446 f« Danach wiederholt bei Bellori, Picturse anliquae 
cryptarum Romanarum. Rom 1750. Tav. XV. Neue Zeichnung mit Verwechslung der 
Seiten bei Visconti, Museum Pio-Clementinum 11 Tav. B Nr. 7; cf. S. 53 Anm. b 
und S. 107 der Folio- Ausgabe von 1784. In der Octav-Ausgabe von 1819 H Tav. 
b IV Nr. 7; cf. S. 194 f. u. S. 369. 

») Panofka, Antiqucs du Cabinet Pourtal^s-Gorgier Tav. 38; cf S. 116. Ver- 
kleinert wiederholt bei Wieseler, Theatergebäude und Denkmäler des Btthnenweseos, 
Tf. IV Nr. 10. 

^) a. a. O. S. 446 „. . . . Stola, la quäle, come si codoscc dal coior rosso, 
che tuttavia vi rimane in piü luoghi, doveva esser tinta, e ricoperta di porpora*. 
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jetzt oberhialb des Knies und am oberen Rand des Mantels sichtbar. 
Ausserdem fand^fich an dem unteren Saum der Chlamys des 
Knaben, der durch eine vortretende Falte etwas geschützt ist, eine 
Spur von Lila. 

Gelegentlich besprochen wurde das Relief in neuerer Zeit 
von O. Müller, Handbuch der Archaeologie S. 747 § 425, Wieseler, 
Tlieatergebäude und Denkmäler des Bühnenwesens S. 55, Reisch, 
Griechische Weihgeschenke S. 56 und Robert, 22. Hallisches 
Winckelmannsprogramm, Tragödienscene S. 29. 

Gut abgebildet wurde es zuerst von Schreiber, Hellenistische 
Reliefbilder Tf. 86. 

Die Abbildung auf unserer Tafel ist mit gütiger Erlaubnis 
und Unterstützung der Herren Geh. Hofrat Treu und Professor 
Dr. Herrmann hergestellt, denen ich auch an dieser Stelle meinen 
herzlichen Dank ausspreche. Sie gibt das Relief ohne jede Er- 
gänzung wieder, wie es jetzt im Albertinum aufgestellt ist. 

Oben ist das Relief, wie die Abbildung zeigt, unvollständig. 
Die vom Kopf der sitzenden Figur nach links laufende Bruchfläche 
ist nicht mehr intakt, sondern, um Ergänzungen anbringen zu 
können, geglättet, auch sind zwei Stiftlöcher modern eingearbeitet. 
Rechts vom Kopf ist die ursprüngliche Bruchfläche unverletzt 
erhalten. Auch sonst ist die Reliefplatte, soweit sie erhalten ist, 
rechts unversehrt. 

Dagegen ist die linke Seitenfläche beschnitten, und auf 
der Vorderseite ist die Partie links hinter dem Knaben deutlich 
übergangen. Abgearbeitet ist der felsige Fussboden, femer der 
über Eck gesehene viereckige Gegenstand hinter dem Bein des 
Knaben, der wahrscheinlich eine grosse Basis oder ein Kasten ist 5). 
Auch die harten Raspelstriche an dem Vorhang und dem 
Gewand des Knaben rühren von der Ueberarbeitung her. Die 
Abarbeitung muss schon vor langer Zeit erfolgt sein, da die ganze 
Partie wieder leicht verwittert ist. Anlass zur Ueberarbeitung bot 
wahrscheinlich die starke Beschädigung dieser Partie. Die jetzige 
linke obere Ecke ist stark verletzt und versintert. Sie ist von der 
Ueberarbeitung verschont geblieben und veranschaulicht uns den 



&) Vielleicht für Masken. Cf. das Euripidesrelief in Konstantinopel, abgebildet 
jn Furtwängler u. Sieveldng, Portrait-Dantellungen. Anhang zu Christa Geschichte der 
griechischen Literatur Tf. 15. 
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Zustand des Reliefs, bevor die Ueberarbeitung vorgenommen wurde. 
Es ist schwer zu entscheiden, ob ein irgend grösserer Teil des 
Reliefs links verloren gegangen ist. Befremdlich ist, dass der 
Vorhang an seinen Enden wieder aufzusteigen scheint und wir 
doch den zweiten Punkt, wo er befestigt ist, nicht sehen, während das 
sonst auf antiken Reliefs Brauch ist «). Vielleicht rührt der Schein, 
dass er aufsteigt, nur von der Ueberarbeitung her, während 
ursprünglich diese Partie als das herabhängende Ende des Vor- 
hangs gedacht war ^). Dafür spricht, dass die Darstellung abge- 
schlossen zu sein scheint und dass die Faltengrate seitlich, von 
links im Profil gesehen, organisch ausgearbeitet sind. Der untere 
Rand ist schräg von links unten nach rechts oben abgeschnitten. 
Dies kann man daraus erkennen, dass der Felsgrund unter den 
Füssen der Figuren nach rechts hin schmäler wird und dass, wenn 
man den jetzigen unteren Rand als Standfläche nimmt, der Lehn- 
stuhl des Schauspielers, die Basis und der Pfeiler schief stehen. 
Die beiden an der unteren Fläche der Reliefplatte symmetrisch 
angebrachten Löcher, die sich 7V2 cn^« von jeder Seite entfernt 
befinden, dienten dazu, das Relief mit Metallstiften in dem modernen 
Rahmen zu befestigen, der im Cabinet Pourtales Original und 
Ergänzungen umspannte. 

Weitere Verletzungen sind die Verstümmelungen der rechten 
Hand der Mittelfigur. Der vierte und fünfte Finger fehlen ganz ; 
Daumen und Mittelfinger sind beschädigt. Ebenso ist der Stab, den 
die Hand hält, oben und unten abgebrochen. Dem Knaben fehlen 
Kopf und Hände. Schliesslich läuft ein Sprung senkrecht durch 
das ganze Relief. Er folgt der Hüfte des Mädchens, dann dem 
Sessel vom Sitzbrett bis zum Unterschenkel des Löwenfusses, 
durchquert diesen, folgt dem Gewand des Mannes und durchbricht 
in schräger Richtung nach links den Felsboden. 

Ueber Art und Zeit der Ergänzungen belehren uns ältere Ab. 
bildungen^). Visconti veröflfentlicht 1784 das Relief in einem voll- 
ständigeren Zustand. Er nennt die Zeichnung sorgfältig und gibt 
an, er habe sie selbst mit dem Original verglichen. Sie * zeigt 

6) Cf. die Reliefs bei Schreiber, Hellenistische Relien)ilder Taf. 37—40 u. 70. 

7) Möglich ist auch, dafi der Vorhang mitten im Bogen aufhörte, wie auf einem 
Relief in Villa Albani i Schreiber Taf. 62). 

8) Cf. Anmerkung 1 u. 2* 
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den Pfeiler, der zwischen dem Knaben und dem Mann aufsteigt, 
vollständig erhalten und auf ihm aufliegend einen Vorhang, der 
am oberen Rand des Reliefs mit neun Nägeln befestigt ist und in der 
Mitte in einem Bogen herabhängt, dessen tiefste Stelle sich hinter 
dem Kopf des Mannes befindet. Links von dem Pfeiler hinter 
dem Knaben fallt das Ende des Vorhanges lang herab. Es fehlt 
dem Relief nur die rechte obere Ecke. Die Bruchlinie verläuft 
in der unteren Hälfte wie jetzt vom Rand bis zur rechten 
Hüfte der Frau. Von da ab steigt sie zunächst senkrecht auf, 
um in der Kopf höhe des Mannes schräg nach rechts hin aufzulaufen. 
Genau in demselben Zustand zeigt der Stich des Pietro Santi 
Bartoti bei Buonarroti das Relief bereits 1098 (Abb. 1). nur ist 



Abb. 1. Sikh ,U-. Pielro Sonli Uanoli au-, dem Juble W.i». 

in dieser Abbildung der linke Rand etwa so weit wie der Fels- 
boden abgearbeitet ist, weggelassen. Vielleicht war der linke Rand 
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damals eingelassen oder sonst verdeckt, weil er, wie wir oben 
gesehen haben, beschädigt war. Möglich ist auch, dass das Relief 
im Museo Carpegna in einen Rahmen gespannt war, wie es bei 
allen Reliefs dieser Sammlung der Fall gewesen zu sein scheint*). 

Es entsteht nun die Frage, ob vor 1698 das Relief bereits 
einmal ergänzt war, oder ob es zur Zeit Buonarrotis und Viscontis 
noch vollständiger erhalten war. Die erstere Möglichkeit ist wenig 
wahrscheinlich, da sie zu der Annahme zwingen würde, die Er- 
gänzung sei in den Tagen Buonarrotis wiederum zerbrochen 
gewesen. (Dass man das Relief unvollständig ergänzt hätte und 
die Ergänzung mit einer Bruchfläche abgeschlossen, ist in jener 
Zeit sehr unwahrscheinlich). Die durch Buonarroti und Visconti 
bezeugten Teile des Reliefs erregen weder nach Inhalt noch nach 
Form begründete Zweifel an ihrem antiken Ursprung 'O). 

Dass wirklich die einst im Vatikan vorhandenen Teile antik 
waren, wird aber durch einige Beobachtungen, die ich am Dresdner 
Original machen konnte, vollkommen gesichert. Dicht hinter dem 
Scheitel des Mannes ist jetzt der Reliefgrund abgebrochen, lässt 
aber noch eine flache Grube erkennen, die eine Erklärung heischt. 
Diese bietet sich, indem an dieser Stelle der Vorhang bis dicht 
an den Kopf des Mannes herabhing. 



9) Cf. das Inventarverzeichnis aus dem Jahre 1741, Documentl inediü II 
S. 182 ff. 

*^) Die zur Faust geschlossene Hand des Knaben findet sich genau ebenso 
wieder bei der kleinen Flötenspielerin des Komödienreliefs, Schreiber Tf. 85. In 
ähnlichen Falten wie hier der Vorhang, liegt ein Gewand auf einer Stele auf in dem 
Pariser Relief, Schreiber Tf. 22. Ähnliche hohe Stelen, die die Weihinschrift trugen, 
haben: das Kitharoedenrelief, Schreiber Tf. 34 ; das Relief mit der Einkehr des Dionysos 
bei Ikarios, Schreiber Tf. 37 — 30; das Relief im Kapitol, Schreiber Tf. 40 und die 
Reliefs Schreiber Tf. 46—48, wo die Stelen hinter Nike stehen, die eine Maske auf 
dem Schöße hält. Vorhänge, die in kurzen Abstanden angenagelt sind, finden sich 
in Pompeji, z. B. in der Casa de! Poeta tragico, abg. Mau, Pompeji S. 306, Nicco- 
lini, L'arte in Pompeji I Tf. 5 u. III Tf. 22, u. im Hof der Stabianer 
Thermen, Mau, Pompeji Tf. 12; ferner auf dem Sarkophag Inghirami, Monumenti 
ctruschi VI T Pj Nr. 1. — Auch Kränze werden oft ähnlich befestigt, z. B. Wand- 
bild in der Casa del Poeta tragico, a. a. O. Tf. 3^ u. Relief mit Sinkehr des Dionysos 
bei Ikarios, Schreiber Tf. 37. Am nächsten kommt der Befestigungsweise des Dresdner 
Reliefs der Vorhang auf dem Relief Schreiber Tf. 96, der oben an dicht neben- 
einander befestigten Ringen aufgehängt ist, während er unten in weiten Bogen 
herabfällt. 
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Wichtiger ist aber, dass wenigstens ein Fragment der von 
Pietro Santi BartoH und Visconti gezeichneten Teile noch erhalten 
ist und antik zu sein scheint. Als das Relief sich in der Sammlung 
Malmaison oder Pourtales befand, ist es einer vollständigen 
Ergänzung unterworfen worden. Ergänzt wurde der Oberkörper der 
Frau als Mänade mit Tympanon, ferner über dem Pfeiler, der 
zwischen dem Knaben und dem Mann aufsteigt, ein Faun, der 
den Vorhang emporhebt. Der Marmor, den der Restaurator be- 
nutzte, ist bedeutend heller und grobkörniger als der des Originals, 
Aus demselben Marmor fertigte man einen breiten Rahmen, in 
den das Ganze gefügt wurde. Die Ergänzung ist in Dresden einem 
Gipsabguss angefügt und dem Original zur Vcrgleichung gegen- 
über gestellt, (Abb. 2). In dieser Ergänzung hebt sich ein drei- 



Abb. 2, Daa Dresdner Relief mit Ergftnznngen aus dem IS. Jahrbundert, 
eckiges Stück heraus, das an den Fugen auch in unserer Abbildung 
und in der von Schreiber erkennbar ist. Es enthält den Anfang 
des Vorhangs bis zu dem dritten Nagel und wird begrenzt rechts 
durch die Bruchlinie bei Buonarroti und Visconti, die eine Fort- 
setzung des oben erwähnten Sprungs ist, links durch eine Linie, 



die eine Fortsetzung des heutigen, dicht am Gesicht des Mannes 
vorbei laufen den Bruchrandes nach oban bildet. Es hebt sich von 
der modernen Ergänzung durch stärkere Verwitterung und schmälere 
obere Randleiste ab, Herr Geh. Hofrat Treu hat die Güte gehabt, 
das Fragment von den Ergänzungen loszulösen und zu untersuchen. 
Er schreibt darüber an Herrn Geheimrat Loeschcke: 

„Fräulein Biebcr hat vollkommen recht gesehen: jenes drei- 
eckige Stück ist alt und nach Dicke und Marmor zugehörig. 
Geheimrat Kalkowsky, der Direktor unseres Mineralogischen Museums 
bestätigt mir letzteres ausdrilcklicli. Er beruft sich fiir die 
Uebereinstimmung mit den alten Teilen des Marmors nicht nur 
auf die gleiche Grösse des Korns, sondern namentlich auf die 
eingesprengten Körner und Adern von Eisenkies (Schwefeleisen, 
Pyrit), die auch in dem Dreieck vorkommen. Die Bestimmung 
der Identität gerade nach solchen Beimengungen hält er für sicher." 
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Vorstehende Abbildung ist nach einem mir von Herrn 
Geh. Hofrat Treu freundlichst übersandtem Gipsabguss gefertigt. 
Das Fragment ist 13 cm. hoch und am oberen Rand 9 cm. breit. 
Nach der Zeichnung des Pietro Santi Bartoli ist es sicher, dass 
seine unterste Spitze dicht neben der rechten Hüfte der Frau an- 
setzen muss. Fügt man es hier an, so bleibt zwischen ihm und 
dem Reliefgrund neben dem Schauspieler eine schmale Lücke, die 
dadurch entstanden ist, dass der Ergänzer des 18. Jahrhunderts 
den linken Rand des Bruchstücks beschnitten hat, wahrscheinlich 
deshalb, weil dieser verletzt war. Auch am rechten Rand hat er 
abgemeisselt, um seine Ergänzungen anzufügen. Ordnet man das 
Dreieck an der angegebenen Stelle ein, so ergibt sich eine 
Gesamthöhe des Reliefs von etwa 30 cm. Diese Zahl ist um so 
wahrscheinlicher, als das bekannte Relief des Landmanns mit seiner 
Kuh*®*) in München, das dem Schauspielerrelief seiner Technik 
und seinem Stil nach eng verwandt ist und fast genau dieselbe 
Breite hat wie dieses, ebenfalls 30 cm. d. h. ein Fuss hoch ist. 

Das wichtige Ergebnis dieser Beobachtungen ist, dass, wie 
das dreieckige Fragment, so auch alle anderen nur in der Zeich- 
nung des Pietro Santi Bartoli erhaltenenen Teile sicher dem 
Original zuzuschreiben sind. 



^**a) Furtwänglcr, Beschreibung der Glyptothek Nr. 455. Abb. Schreiber 
Tafel 80. 



Zweites Kapitel. 

Beschreibung und Erklärung des Reliefs. 

In der Mitte sitzt auf einem Lehnstuhl ein älterer, unbärtiger 
Mann in bequemer Haltung. Er trägt einen anliegenden Aermel- 
chiton, darüber einen Mantel, der Brust und rechten Arm frei 
lässt. Der obere Rand des Mantels ist in Hüfthöhe des Mannes 
leicht eingerollt. Er liegt breit auf dem linken Oberarm auf, ist 
um den Unterarm geschlungen, und sein äusserster Zipfel wird von 
der linken Hand gefasst. Ueber Brust und Rücken trägt der Mann 
eine Nebris, deren Füsschen auf der linken Schulter zusammen- 
geknotet sind. Der eine Huf hängt vorn herab. Chiton und Fell 
werden unter der Brust von einem breiten Gürtel zusammengehalten. 
Von der rechten Schulter hängt eine Blumenguirlande über Chiton, 
Fell, Gürtel und Mantel quer über die Brust und biegt an 
der linken Hüfte nach hinten und oben um. Im kurzgelockten 
Haar trägt der Mann eine Binde, deren lange Enden auf die 
Schulter niederfallen, und einen Epheukranz mit Korymben. Der 
Kranz ist auf zwei Schnüre aufgezogen, die an den Seiten einzeln 
sichtbar werden und in der Mitte zusammengedreht sind. Der 
Mann sitzt schräg von rechts hinten nach links vorn vom Beschauer, 
wendet den Kopf nach seiner linken Seite und blickt etwas auf- 
wärts. An den Füssen trägt er elegante Schnürstiefel mit hohen 
Sohlen aus vier Lagen (vergl. Abb. 13 d). Sie sind mit einem reichen 
Rankenorname*^t verziert, das von der Ferse aus nach den Seiten 
wächst. Die Enden der Ranken sind zu Spiralen aufgerollt. Die 
Schnürsenkel laufen um Knöpfe und sind abwechselnd kreuzweise 
und horizontal geschnürt. Zu beiden Seiten des Schlitzes läuft 
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eine Reihe von omamentalen Buckeln, die nach aussen von sich 
aneinander schliessenden Halbkreisen begrenzt sind. Aus dem 
Endpunkt des Schlitzes wächst nach der Fussspitze zu eine Palmette 
heraus. Die Vorderseite der Sohle und dem entsprechend der 
Schuh laufen nicht spitz zu, sondern enden breit und biegen in 
fast rechtem Winkel nach den Langseiten um. Der rechte Fuss 
steht etwas auswärts und höher als der linke auf dem felsigen 
Boden Der rechte Arm hängt leicht gebogen herab, die Hand 
liegt oberhalb des Knies auf dem rechten Schenkel auf. Sie hält 
einen Stab. Der linke Unterarm ruht auf der Lehne des Sessels, 
so dass der ganze Körper etwas nach dieser Seite geneigt ist. 

Der Sitz des Mannes ist ein kostbarer Thronsessel. Seine Rück- 
lehne verschwindet im Reliefgrund; die linke Seitenlehne ragt zur 
Hälfte schräg daraus hervor. Sie läuft in eine Rosette aus und 
wird von einer knieenden Stützfigur getragen. Das Sitzbrett ruht 
auf einem Seitenbrett, das vorn zwei Schlitze zeigt, wie einTriglyphon, 
und hier, wie in der Architektur, als verkleideter Balkenkopf gedacht 
ist. Dieser wird von einem Tierkopf getragen, dessen langer Hals 
in Schenkel, Bein und Tatze eines Raubtieres übergeht, die den 
Stuhlfuss bilden. Nach hinten geht von dem Kopf eine Volute 
aus, die wohl als stilisierter F'lügel und damit das ganze Tier als 
Greif zu fassen ist. Aehnliche Bildung zeigt ein Bank- oder Tisch- 
fuss des römischen Saales im Berliner Museum, wo der Flügel 
noch naturalistisch gebildet ist ^^). 

An den sitzenden Mann kommt von rechts eine Frau heran. 
Sie tritt mit dem rechten Fuss auf. Das linke Bein ist im Knie 
gebogen, der Fuss nach vorn gerichtet. Sie trägt einen langen, 
dünnen Chiton, der vorn dicht anliegt und die Körperformen 
durchscheinen lässt. Nach hinten zu bauscht er sich, was darauf 
deutet, dass die Gestalt eben schnell herangetreten ist. An ihrer 
linken Hüfte ist noch der Zipfel eines herunterhängenden Mäntel- 



H) Beschreibung der a »tiken Skulpturen der Kgl. Museen zu Berlin Nr. 1087. Eine 
Zvrischenform zwischen dem naturalistisch gebildeten, abgerundeten und aufgebogenen 
Flügel dieser Fußplatte u. dem Flügel des Dresdner Reliefs, der zur Volute um- 
gebildet ist, ist das Fragment eines Tischfußes Berlin Nr. 1091 mit dem schon sUrk 
stilisierten Greifenflügel. — Cf. auch die Greifen ao dem Seitenbrett eines Sessels 
aut dem Sarkophagrelicf in Villa Pamfili, Winckelmann, Monumenti inediti Nr. 92. 
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chens mit einer Quaste erhalten. An den Füssen hat sie Sandalen. 
Zu dieser Frau schaut offenbar der sitzende Mann empor. 

Hinter ihr steht über Eck eine Basis, von der zwei Seiten 
sichtbar sind. Auf einer glatten Stufe ruht ein Sockel, der an der 
Langseite mit einer Doppelpalmette, an der Schmalseite mit einer 
Rosette verziert ist. Dann folgen die oblongen, umrahmten Haupt- 
felder, die beide ein Thymiaterion zeigen. Auf drei sich stufenartig 
verkleinernden Platten standen dann drei nach Art eines Hekataions 
gruppierte, langgewandete Figuren, die möglicherweise tektonisch 
verwendet waren, um einen Kandelaber oder ein ähnliches Gerät 
zu tragen. Von ihnen sind nur drei Paar je nach der Vorderseite 
gerichtete Füsse und der untere Rand des Gewandes erhalten. 

Links sehen wir einen Knaben. Er steht auf dem rechten 
Bein. Sein linkes Bein ist weit vorgestellt und verschwindet ober- 
halb des Knies- hinter dem Sitzenden. Es ist wahrscheinlich im 
Knie leicht gebogen und auf eine Erhöhung, vielleicht die Basis 
der Stele aufgesetzt. Er trägt ein kleines Gewandstück schurzartig 
um die Hüften geschlungen, dessen Ende auf der linken Schulter 
und dem Oberarm aufliegt und in zwei Zipfeln über den Unterarm 
herabhängt. Auch der Knabe trägt Sandalen. 



'*) Vcrgl. Thraemer bei Röscher 8. v. Dionjsos Sp. 1095 u. 1107, Binde und 
Kraoz vereinigt z. B. auf dem Krater Furtwäogler^ Sammlung Sabouroff I Tf. 57. 
Kopf aus der Wemyns CoUcction, abgeb. Catal. of ancient Greck Art, Burlington 
Club of Arts, 1904, Tf. 30. 

■>) Solche Guirlanden um die Brust heiflen 07:^d"j|iii3£{;; Athcnäus p. 688 o: 

Diese ito.riTaC sind nach Athen, p. 678 d Alkaios u. Anakreon. Die Sitte erläutert 
Plutarch in den quacstioncs convivalium p. 647 c. Man hängt 0::oS)*uni!x5s^ iy. xtov 
xpa)^T^Xo)v, damit der Duft von unten her durch die Nase in das Gehirn ziehen könne, 
wo es eine reinigende Wirkung ausübt. Auch die Tispi^oXaia sx navxö; dvO-o'j;, 
die nach Dionys von Halicarnafl A. R. VXI 72 die Silene bei Aufzügen tragen, sind als 
solche Gewinde aus verschiedenen Blumen aufzufassen, während Wieseler, Satyrspiel 
S. 715 meint, daß die y\7.K^i;, aus buntgefärblem Zeug sind. Satyrn mit Guirlanden über 
der Brust: Tischbein, Ancient Vases I Tf. 35, II Tf. 21, IV Tf. 55; Sarkophag in 
Villa Pamfiii in Rom, Matz-Duhn. Antike Bildwerke in Rom II Nr. 2274. — Silene 
Tischbein I Tf. 38. — Komasien Tischbein II Tf. 15 u. 38; de Laborde, Collcclion 
des Vases grecs de M. le Comte de Lamberg I Tf. LVI. - Teilnehmer am 
Symposion und ihr Mundschenk auf dem Krater, Winckelmann Mon. antichi 
inediti Nr. 200; Dionysos ^cl^st: Tischbein I Tf, 34, II Tf. 2, 7. Dionysos 
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E^ handelt sich nun darum, das Relief zu deuten und zu 
ergänzen. Beide Aufgaben hängen eng miteinander zusammen. 

Die Deutung der mittleren Figur haben wir zweifellos im 
Kreis des Dionysos zu suchen. Der Epheukranz und die breite 
Binde ^^)y die Blumenguirlande^*^) und die Nebris ^4) lassen darüber 
keinen Zweifel. Es stimmt gut dazu, dass auf dem Mantel sich 
Spuren von roter Farbe finden, die an die 4XoopYis erinnern, wie 
sie Dionysos bei Philostrat, Jmagines I 15, trägt, und dass die 
Armlehne des Throns von einer knieenden, nackten, männlichen 
Figur getragen wird, die man nach Analogie der Stützfiguren des 
Reliefs am Thron des Dionysospriesters und des Hyposkenions im 
athenischen Theater ^5) sowie der Stützfiguren im kleinen Theater 
von Pompeji ^^) für einen Silen halten wird, obgleich sich vor dem 
Original nicht mehr feststellen Hess, ob die Figur bärtig sei. 
Dem übrigen Kostüm entsprechend wird man den Stab in der 
Hand des Mannes zu einem Thyrsos ergänzen. 

Dass es ein Schauspieler in dionysischer Rolle, nicht Dionysos 
selbst ist, beweisen der Aermelchiton, der den Schauspielern aus- 
schliesslich eigentümliche Stiefel mit hoher Sohle ^'^), vor allem 
aber die Porträtzüge des Mannes. Ob der wie ein Herrscher 
thronende Schauspieler den Gott selber oder einen königlichen 
Diener desselben vorstellt, wie etwa König Pentheus, lässt sich 
nicht entscheiden. Die Deutung auf einen dramatischen Dichter, 
die Visconti, Panofka und neuerdings Schreiber ^^) aufgestellt 



u. die ihn umgebenden Silene: Etruskische Vase in Bonn Nr. 83. Annali 1878 
tav. d^agg. H (Furtwängler) j Pompejanisches Wandgemälde Sogliano, Le pitture 
murali campane S. 120 Nr. 167. — Blumenkranz am Dionysostempel, Relief mit 
Einkehr des Dionysos bei Ikarios, Schreiber Tf. 37 — 39. Als Weihgeschenk auf dem 
dionysischen Weihrelief neben Thyrsos u. anderen dionysischen Abzeichen, Löwenrcliei 
Grimani, Schreiber Hell. Rel. Tf. I, Wiener Brunnenrelicfs Tf. III. Neben einer 
Maske, Maskenrelief in München, Schreiber Tf. 100. 

^*) Di» Begleiter des Gottes, besonders die Mänaden, tragen die Nebris schon 
auf schwarzfigurigen Vasenbildem. Dionysos selbst trägt sie seit dem 4. Jhdt. Cf. 
Thrämer bei Röscher I 1 Sp. 1107. 

") Dörpfeld-Reisch, Das griechische Theater S. 46 flg. 15. — A. Müller, 
Griechische Bühnenaltertümer S. 94. — Mon. dell'Inst. VIII Taf. XVI. 

W; Mau, Pompeji S, 143 fig. 69. Niccolini, Tafelband I Tcatri Tf. 2. 

*^) Ueber genauere Form u. Geschichte von Aermelchiton u. Kothurn wird in 
Kap. 3 u. 4 gehandelt. 

*®) Wiener Bninnenrcliefs S. 23. 
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haben, ist entschieden abzuweisen, da zur Entstehungszeit dieses Reliefs 
ein Dichter nicht Schauspielertracht tragen würde. Vielmehr wird 
er, wie das Relief im Lateran Nr. 245, das man für Menander hält i*), 
und das Mosaik in Neapel mit Einübung eines Satyrchors durch 
einen Chorodidaskalos, den man auf Aeschylus deuten kann 20)^ 
beweisen, nur mit Mantel und Sandalen bekleidet dargestellt. 

Nicht leicht ist Deutung und Ergänzung der weiblichen Figur. 
Sie naht eilig dem thronenden Mann, der zu ihr aufschaut. Ihre 
Arme und Hände müssen gehoben gewesen sein, da wir nirgends 
Ansatzspuren derselben finden. Esliegt nahe, an Nike zu denken 2')^ 
die den Schauspieler zu bekränzen käme, aber das Fehlen von 
Flügeln schliesst diesen Gedanken aus. Für gehobene Flügel 
fehlt es an Raum, und wenn die Flügel gesenkt gewesen wären, 
müsste man wenigstens die Spitzen noch auf dem Reliefgrund sehen. 
Auch würden sich Flügel nur schwer mit dem Mäntelchen vertragen, 
dessen Zipfel sichtbar ist. Ausgeschlossen scheint ebenso der 
Gedanke an die tragische Muse, für die weder die lebhafte Be- 
wegung, noch die leichte Bekleidung angemessen erscheinen. An 
Ariadne zu denken verbieten dieselben Gründe und der Umstand, 
dass nicht Dionysos selbst, sondern ein Schauspieler dargestellt ist. 
Der Künstler, der das Relief für die Sammlung Pourtales ergänzt 
hat, hat an eine Mänade gedacht, und diese Möglichkeit scheint 
in der Tcit nicht ausgeschlossen. Tracht und Bewegung stimmen 
gut zu dieser Deutung 22^. Doch ist die Art, wie man die 
Bacchantin ergänzt hat, abzulehnen. Die Bewegung des Oberkörpers 
mit der starken Drehung passt nicht zum Unterkörper. Ueberhaupt 
spricht ein gewichtiges Bedenken gegen die Deutung. Mänaden, die 



^°) Schreiber Tf. 84. Benndorf, Beiträge zur Kenntnis des attischen Theaters 
S. 36. Reisch, Griechische Weihgeschenke S. 54. 

20) Mus. Borbon. II Tf. LVI. Herrmann-Bruckmann, Denkmäler der Malerei 
des Altertums Tf. 14. Die Deutung stammt von Loeschcke. 

'1) Das thaten Visconti S, 194 f. u. O. Müller, Handbuch der Archaeologie 
S. 747. 

^) Sie ist zuerst von Buonarroti aufgestellt, una baccante che doveva sonare 
il Cembalo. Cf. die neuattischen Mänaden, die Winter zusammcDgcstellt hat im 
50. Berliner Winckelmanns-Programm 1890, besonders die auf Tf. II 2. Doch hat 
auch der Unterkörper der Njmpfe auf dem Krater Sabouroff LVII, die an Dionjsos 
mit Obst u. Kuchen herantritt, dieselbe Bewegung. 
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in den Kreis von Sterblichen eintreten, sind sonst nicht nachweisbar. 
Sie erscheinen nur im mythischen Thiasos des Gottes ^8). Im 
Schauspielhaus hat die Mänade nichts zu suchen. 

Im Verkehr mit Menschen erscheinen ausser göttlichen Wesen 
nur Personificationen 24). für einen siegreichen Schauspieler kämen 
besonders solcher literarischer oder intellektueller Art in Betracht. 
Man muss etwa die Apotheose Homers 25) vergleichen, wo Chronos, 
Oikumene, lUas, Odyssee, Mythos, Geschichte, epische Poesie, 
Tragödie, Komödie, Physis, Arete, Mneme, Pistis und Sophia dem 
Dichter huldigen. In diesem Kreis ist die Deutung zu suchen. 
Möglich wäre auch die Vertreterin der Stadt oder der Phyle, der 
der Schauspieler angehört. 

Arme und Hände der Frau müssen vorgestreckt und erhoben 
gewesen sein. Welches Attribut man ihr zu geben hat, ist un- 
gewiss, doch scheint mir ein Ergänzungsversuch mehr Wahrschein- 
lichkeit für sich in Anspruch nehmen zu können als alle anderen. 
Der Schauspieler ist vollständig kostümiert. Das Einzige, was ihm 
fehlt, ist die Maske. Diese könnte die Frau mit etwas zuiückge- 
bogenem Oberkörper hochhalten und dem thronenden Manne 
zeigen, der zu ihr emporsieht 26). 

Der Knabe erscheint bei Buonarroti und Visconti als Flöten- 
spieler und zwar sind es eine gerade Flöte und eine mit gebogenem 
Schalltrichter versehene, also phrygische Flöten ^7)^ auf denen er 
spielt. Der Ergänzer behält das Motiv bei, doch gibt er dem 
Knaben nur eine gerade Flöte in die Hand. Nach dem, was ich 
oben ausgeführt habe, wird man von der Voraussetzung ausgehen 
dürfen, dass auch an dieser Stelle das Relief zur Zeit Buonarrotis 
noch vollständiger erhalten war. Hieran könnte irre machen, dass 
die jetzt am Original fehlende linke Hand mit einem Stift befestigt 
war, zu dessen Aufnahme ein tiefes Loch diente, das in den Arm- 



»*) Cf. Dcubner bei Roschcr s. v. Personifikationen Sp. 2114 f. 

«*) Cf. Deubner a. a. O. Sp. 2110 ff. 

«) Friederichs-Wolters Nr. 1629. Watzinger, 63. Berliner W.-Prg. 1903. 

^ Auch auf dem von Benndorf, Beiträge zur Kenntnis des attischen Theaters 
S. 36 auf Menander gedeuteten Relief im Lateran Nr. 245, Schreiber Tf. 84, hielt die 
stehende Frau eine Maske. Cf. Lohmcyer Rom. Mitt. XIX S. 39. 

^ Abb. solcher aus dem Kult der Kybele stammenden Doppelflöten bei 
Zoega, Bassiril. I 14, cf. Baumeister S. 560. 
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stumpf eingebohrt ist. Es hat. ein zu altertümliches Aussehen, als 
dass man es dem Ergänzer des 18. Jahrhunderts zuschreiben 
möchte, und man könnte für seinen Urheber einen Renaissance- 
Künstler halten, der schon vor Buonarroti das Reliefbild hergestellt 
hätte. Dass jedoch die Hand mit den Flöten ergänzt worden 
wäre und der Oberkörper der Frau nicht, ist unwahrscheinlich, 
und jenes Stiftloch kann ebensogut dem antiken Verfertiger des 
Reliefs wie einem Restaurator zugeschrieben werden. Denn die 
linke Hand und die Flöten ragten aus dem Reliefgrund so weit 
heraus, dass es viel bequemer war, diese Teile gesondert zu arbeiten 
und anzustücken. 



Drittes Kapitel. 

Das Bühneng:ewand des tragischen Schauspielers. 

Dass der Chiton und die Stiefel, die der sitzende Mann des 
Dresdner Reliefs trägt, ihn als tragischen Schauspieler erweisen, 
hat Wieseler, Theatergebäude und Denkmäler des Bühnenwesens 
S, 35, richtig erkannt. Um aber das Relief genau datieren zu 
können, empfiehlt es sich, die sicheren Beispiele von Gewand und 
Kothurn tragischer Schauspieler in chronologischer Abfolge zu 
betrachten und die Entwicklung zu verfolgen, die sie durchmachen. 

Für die literarischen Zeugnisse über das Kostüm der tragischen 
Schauspieler — nur von ihnen soll im Folgenden die Rede sein — 
genügt es, auf die von Albert Müller in seinem Lehrbuch der 



n Salj-rdrama In Neapel. 
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griech. BühnenaUertiimer S, 226 Anm. 2 genannten Autoren zu 
verweisen. Auf sie gestützt kommt Müller S, 229 zu dem Ergebnis, 
dass Aeschylus filr alle Zeiten das Kostüm fixiert hat. 

Wie das voraeschyleische Kostüm aussah, können wir wahr- 
scheinlich den Darstellungen von Satyrdramen entnehmen, die, wie 
von Prott vermutet hat. auf Votivpinakes des fünften Jahrhunderts 
zurückgehen. Das weitaus wichtigste Denkmal dieser Art bleibt 
die bekannte Neapler Satyrvase 28), (Abb. 3). Dazu kommen eine 
noch unpublizierte Vase in Athen und einige Scherben in Bonn, 
die von einer entsprechenden Darstellung herrühren. (Abb. 4). Die 



Abb. 4. Vasenacbcrbca mit dem Peraonal (Ur dl« AuHDbruni elaea Salyrspleb In Bonn. 
*^ He7dc[D>nn, Vueasunmlung; de« Muaeo Nuiontle in Netpel Nr. 3240- Abb. 
Mon. dell'ln.t. III 31, d»n»c(i Wien. Vorl. Serie E. Tf. 6/7; Wieseler, Theiter. 
eebfiude VI 2 ; Btumeister, Denkmäler I Ti(. V 422; Schreiber Bildervtlu Tf. 3 Nr. 1 ; 
Reinaeh, Rf perloire dei V49ea peinti 1 p. 1 14. C(. Wieieler, Du Sityrspiel, 
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Bonner Scherben sind in einer athenischen Töpferei gefunden, die 
in der Nähe des Piraeusbahnhofs gelegen hat *•), und stammen 
von einem attischen Krater s^) des schönen Stils vom Ende des 
fünften Jahrhunderts. 8^). 

Die Hauptpersonen des Dramas sind Poseidon und Amymone. 
Zwischen beiden steht auf der Erde die Hydria, in der das 
Mädchen Wasser geholt hat ^2), Der dritte Schauspieler gab wohl 
die Frau, die den langgestielten Fächer trägt und die vielleicht 
Aphrodite ist. 

Von Poseidon haben wir den Kopf mit langem Bart und 
langem Haar, in dem ein Lorbeerkranz Hegt. Ferner sind die 
Brust und der linke Arm erhalten. Er trug ein anliegendes Gewand, 
das mit vom Halsbündchen nach unten laufenden Strahlen verziert 
ist, und einen Mantel, der über der linken Schulter und dem 
linken Arm liegt. In der linken Hand hält er den Dreizack. 

Von Amymone, deren Gestalt teils auf demselben Stück wie 
Poseidon, teils auf einem zweiten Fragment erhalten ist, fehlen nur die 
Füsse. Sie trägt einen langen, fein gefältelten, unverzierten Chiton, 
darüber einen zweiten Chiton, der nur bis zum Knie reicht und mit 
langen Aermeln versehen ist. Es ist die persische Kandys^^). Sie zeigt 



Goettingen 1848. Ueber die Gewänder S. 85 ff. Johannes de Prott, De Amphora 
Neapolitana fabulae satyricae apparatum scaenicum repraesentante in Schedae philologae 
Usener oblatae, Bonn 1891, S. 47ff. 

'*) Sie stammen aus einer Töpferei, weil sie zusammen mit sahireichen technisch 
mißlungenen Stücken u. mit Brennproben gefunden sind, wie sie Hartwig, Arch. 
Jhb. XIV 1899 S. 164 ff. Anm. 21 zusammengestellt hat. Daß es nicht schlechthin 
unfertige Scherben sind, wie er sie nennt, sondern wahrscheinlich sämtlich Brand- 
proben, beweist das kreisrunde Loch, das ursprünglich die Mitte der Scherbe einnahm 
u. auf Fig. 5 und' 6 deutlich zu erkennen ist. 

^) Leider befindet sich in Bonn kein Fragment der Vase, das die Form in 
allen Einzelheiten sicher stellte, weder Rand, Henkel noch Fuß. Das Gefäß war 
aber sicher weit geöffnet, da es inwendig geümisst ist und nahe am oberen Rand, 
wo die Wandung nach außen umbiegt, sich ein schmaler, tongrundiger Streif befindet, 
wie dies bei Krateren öfters vorkommt. 

31) Die Falten sind noch ganz ruhig gehalten, die Köpfe vollständig ins Profil 
gerückt. Die Kränze sind weiss aufgesetzt. Haar und Bart sind sehr ähnlich 
behandelt wie Mon. dell'Inst. IV 21. Analogieen für die Gewandung sind in den 
Anmerkungen zu der Beschreibung beigefügt. Sie gehören zum Teil schon ins 
4. Jahrhundert. 

") Für die Darstellnng dieser Sage cf. Overbeck, Kunstmythologie Tf. XIII. 
Nr. 3—15. Elvira Foelzer, Die Hydria S. 5, Anm. 11. 
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einen schmalen, dunklen, vertikalen Mittelstreifen mit hellen, aus- 
gesparten Kreisen •^*). Rechts und links von diesem laufen je ein 
Lorbeerzweig mit alternierenden grossen Blättern und Beeren, der 
eingestickt zu denken ist ^*). Die bis zur Handwurzel reichenden, 
eng anliegenden Aermel zeigen eine Doppellinie, an der gestielte, 
stilisierte Blättchen nach beiden Seiten ansetzen ^8). Es ist wohl 
die Aermelnaht, die zum Rebstengel ausgestaltet ist, an dem die 
Blätter ansetzen s*^). 

Die Fächerträgerin, die ebenfalls auf zwei (hier nicht abge- 
bildeten) Fragmenten erhalten ist, und deren Unterkörper fehlt, 
trägt genau denselben kurzen Aermelchiton wie Amymone. Nur 
ist ihr Mittelstreifen breiter und statt mit Kreisen mit Zickzack- 
linien verziert ^^). 

Von dem Flötenspieler, der als Musiker in dem Satyrdrama 
mitwirkte, sind ein Teil des Oberkörpers und die Arme erhalten. 
Er hält in jeder Hand eine Flöte. Sein langärmeliger Chiton ist 
wieder mit Lorbeerzweigen bestickt. Der breite Mittelstreifen zeigt 
hier Schachbrettmuster *•). 



**) Die Kandys kommt in der zweiten Hälfte des fünften Jahrhunderts auf 
(Hauser, Oesterr. Jahreshefte VI S. 88) und wird im Tierten Jahrhundert Mode- 
kleidung. (Zahlreiche Beispiele hat Amelung bei Pauly Wisgowa unter j^japidfüzo^ 
Xixcov S. 2206 zusammengestellt.) £a ist anzunehmen, daß die Bühne, die nach 
prächtiger, singulärer Ausstattung strebt, das Kleidungsstück übernommen hat, ehe es 
so bekannt und verbreitet war wie im vierten Jahrhundert, also schon bald nach 
seinem Aufkommen in den letzten Jahrzehnten des fünften Jahrhunderts. 

^) Derselbe Mittelstreifen auf der Vase mit Pelops u. Hippodamia, Arch. Ztg. 
1853 Tf. 53 u. der Vase des Asteas, Millin, Peintures de Vases I 10. 

*^) Ebenso angebrachte Zweige auf der Vase Millingen, Peintures de div. coli. 
Tf. 52. Dieselben Zweige auf langen Aermeln CR. 1861 Tf. 5, 3. Mon. dell'Inst. I 
Tf. 50- Fragment im Museum zu St. Louis Furtwängler-Reichhold Abb. 17. S. 41. 

^) Dasselbe Ornament an dem Gewand der Athena auf der unteritalischen 
Vase mit Hektors Lösung, Mon. deirinst. V, XI und auf den Aermeln des Dionysos 
auf der Hydria des schönen Stils im Brit. Mus. E 226. Abb. Catalogue of Vases 
UI Tf. IX. 

*^) Cf. die Stilisierung der Weinblätter an dem Rebzweig in der Hand des 
Dionysos, Gerh., A. V. ST, 77, 106, 142, 246 u. Bntish Museum Catalogue of Greek 
and Etruscian Vases Nr. 604. 

»8) Derselbe Mittelstreifen auf der Vase mit Parisurteil, C. R. 1861 Tf. III 
u. der Amphora mit Orientalen Mon. deirinst. IV 4. 

SO) Denselben Mittelstreifen haben Paris, a R. 1861 pl.IU, auf der Hydria aus 
Kerlsch Furtwängler-Reichhold Tf. 79, C. R. 1861 pl. V, 1 u. Gerhard, ApuUsche 
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Es sind Reste von mindestens drei Chorsatyrn erhalten. Von 
einem haben wir den Leib und den rechten Schenkel, der noch 
gut die lebhafte Tanz-Bewegung zeigt. Ein zweiter Satyr war im 
Profil^ gezeichnet. Erhalten sind der Leib, der in die Hüfte ge- 
stemmte Unke Arm und beide Schenkel. Der dritte Satyr, der 
vor einem Pfeiler steht, ist bis auf Kopf und Füsse vollständig. 
Er streckt beide Unterarme vor. Die Bekleidung der Satyrn besteht 
aus einem Fell imitierenden Schurz, an dem Schwanz und Phallos 
befestigt sind ^^). Auf jeder Hüfte ist ein Ornament angebracht, 
das einem vierspeichigen Rad gleicht. Es ist entweder eingestickt 
oder wahrscheinlicher als aufgenähtes Metallplättchen zudenken <'), 
da solche nach dem bekannten Zeugnis von Demosthenes 

Vasenbilder Tf. C. u. D.; OricnUlen, C. R. 1866 IV u. Mon. delPlnst. IV 4; Amtxonen, 
Heydemann, Vasenbilder Tf. VII; Hippolyte Miliin I 15. — Einen langen, engen 
Aermel mit Schachbrettmuster zeigt eine attische Scherbe von der athenischen Pnyx 
in Heidelberg, von der mir Herr Dr. Jacobstal in Berlin eine Pause verschafft hat. 
Der Arm ist gegen einen Tempel oder Palast ausgestreckt, der weiß aufgesetzt ist 
und dessen Innenzeichnung mit stark verdünntem Firniß eingesetzt ist. Vor den Säulen 
des Gebäudes erscheint das obere Ende einer Leiter. Möglicherweise haben wir hier 
den Rest einer tragischen Szene, doch scheint es mir wahrscheinlicher, daß es ein 
Komödienbild in der Art der Vasen Müller- Wieseler II 3, 49 = Wieseler, Theater- 
gebäude IX 11, u. Panofka, Gab. Pourtalfes Tf. X = Wieseler, Theaiergeb. IX 12, ist, wo 
ein Liebhaber sich mit einem Begleiter dem Fenster der Geliebten naht, zu dem er 
vermittels einer Leiter emporsteigen will. 

*^) In der Regel besteht der Schurz aus wirklichem Fell, cf. die Neapler 
Satyrvase (mit einer Ausnahme!), Mosaik in Neapel, Museo Borbonico II Tf. LVI, 
Gemme in Berlin, Wieseler, Theatergebäude Tf. VI 4. Weitere Bühnen-Satyrn 
im Fell-Schurz sind bei Wieseler, Satyrspiel S. 157 zusammengestellt. 

**) Die aus Zeug gefertigten Schurze sind in der Regel auf der Hüfte orna- 
mentiert. Eine Ausnahme macht der Pandora-Krater im Brit. Mus., abg. Journal of 
hellenic studies XI Tf. 11, wo der Schurz gleichmässig dunkel gefärbt ist. Der Schurz 
des Eunikos auf der Neapler Satyrvase zeigt große Rosetten auf dunklem Grund. Die 
drei Chorsatyrn Wiescler, Theatergebäude Tf. VI 3, nach Tischbein, Collection of En- 
gravings from Ancient Vases — in the Possesion of Sir W. Hamilton I Tf. 39, u. der 
Satyr auf der Vase in Wien, abg. Lenormant u. de Witte, Elite C6ramographiquc I Tf. 
48, u. de Laborde, Collection des Vases Grecs de M. le Cte. Lamberg I Tf. XLIX, haben 
denselben Kreis mit eingezeichnetem Kreuz wie die Bonner Satyrn. De Witte erklärt 
S. 144 das Ornament für einen Ball als erotisches Symbol. Wieseler, Satyrspiel S. 157, 
Anm'., widerlegt dies mit Recht durch den Hinweis auf den ähnlichen Schurz der 
Atalante auf dem etruskischen Spiegel Museum Gregorianum I 35, 1, wo der äußere 
Kreis doppelt gezogen ist und in das Centrum ein kleiner Kreis gesetzt ist was nur 
Radkranz und Nabe bedeuten kann, wie Ungharelli, p. 5, richtig sah. Die Erklärung 
Ungharellis als ein Symbol für Wagensiege kann aber nicht richtig sein, weil weder 
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Midiana noch im vierten Jahrhundert zum Schmuck der dionysischen 
Festkleider verwendet wurden. Einem Satyr möchte ich ferner 
den erhobenen Arm mit der stark zurückgebogenen Hand hinter 
der Fächerträgerin, einem anderen die beiden Hände mit Flöten 
weiter oben und einem weiteren das Fragment eines nackten 
Rückens zuschreiben. Damit hätten wir Reste von sechs Choreuten. 
Ob zu Satyrn auch die beiden Köpfe auf zwei anderen, nicht 
abgebildeten Fragmenten gehören, die genau mit dem Kopf des 
Poseidon übereinstimmen, ist zweifelhaft. Bei beiden sind kleine 
Stücke des Oberkörpers, bei dem einen noch eine Hand sichtbar. 
Das Fragment eines dritten gleichartigen Kopfes, das nur noch die 
Haare und den Kranz zeigt, könnte dem vor dem Pfeiler stehenden 
Satyr gehören. Wahrscheinlicher sind aber alle drei Köpfe der 
Rückseite oder einem anderen Gefass desselben Meisters zuzuweisen. 
Dasselbe gilt für Hephaistos, von dem nur der Hinterkopf mit 
langen Locken und die linke Schulter erhalten sind. Er trägt einen 

Atalante noch die Amazone auf einer Berliner Amphora, ab^eb. Arch. Ztg. 1847 VI 
Tf. YII, auf deren Chiton das Rad dreimal wiederkehrt, und die thronende Gestalt 
in asiatischer Tracht, Mon. dell'Inst. 1833 I Tf. LVII, wo es die Beinkleider auf 
den Knieen schmückt, etwas mit Wagenrennen zu tun haben können. Dasselbe gilt 
fiir die Dioskuren, wenn einem von ihnen ein Bronzerad geweiht wird, das dieselben 
Formen wie das Schurzomament hat. Abb. Fränkel, Inscriptiones Peloponnesi Nr. 566, 
cf. Arch. Ztg. 40, 170. Man wäre sonst geneigt, an das Abbild eines Wagenrads zu 
denken, zumal das Ornament auch Pferden eingebrannt wurde. Cf. Millingen, Pein- 
tures de vases grecs pl. XXXVI = Inghirami III pl. 225. Von diesen kann es auf 
die mythischen Inizoi, die Silene, übertragen worden sein und den Dioskuren geweiht 
als ritterlichen Gottheiten. Millingen erklärt es S. 110 Air den Buchstaben 6. Das 
richtige und für alle Fälle passende enthält wahrscheinlich Wieselers Deutung als 
glückbringendes Amulett. Die Deutung wird gestützt durch zwei vierspeichige Bronze- 
räder, Schliemann, Mykenae S. 83 Nr. 120. Da sie einen henkelartigen Ansatz 
haben, müssen sie an einer Schnur oder dergl. befestigt gewesen sein. Man trug 
sie also wahrscheinlich als Amulett um den Hals oder am Oberarm. Die ähnlichen 
goldenen Rädchen aus den mykenischen Schachtgräbem Schliemann S. 234 fig. 316 
wurden wohl al.« sinnvoller Schmuck auf die Gewänder aufgenäht, wie ich es auch 
für die Bonner Satyrn annehmen möchte. Eine grofie Zahl der in der Eremitage 
aufbewahrten, zum Kleiderschmuck bestimmten Goldplättchen hat prophylaktische 
Bedeutung; cf. Stephani C. R. 1866 S. 69 ff, 1878-— 79 S. 44. Schon auf mykenischen 
Vasen ist das Rad ein beliebtes Ornament, cf. Furtwänglcr — Loeschcke, Mykenische 
Vasen Tf. XV 97, XXIII 166, XXVH 379 u. XXVIII 229- 32. Dann erscheint es 
auf der samischen Kalpis Brit. Mus. A 1321, Abb. £lvira Foelzer, Die Hydria 
Tf. Vni Nr. 154 S. 85. Vielleicht ist es ursprünglich eine Stilisierung der Sonnen- 
scheibe. 
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Chiton mit eingestickten Lorbeerzweigen und einem mit Punkten 
verzierten Bündchen, hat den Mantel über den linken Arm gelegt 
und die Axt links geschultert. Der Gegenstand der Darstellung 
war vielleicht die Rückführung des Hephaist. 

Dem Chorodidaskalos der Hauptseite wird die auf einem be- 
sondern Fragment erhaltene Lyra gehören. 

Neben der Fächerträgerin erscheint, durch das Terrain abge- 
schnitten, das Brustbild eines nackten Mannes mit einem Stab über 
der linken Schulter. Der Kopf ist fortgebrochen. Wahrscheinlich 
ist es ein Gott mit einem Szepter. 

Weitere Fragmente zeigen Reste von Figuren, deren Gewänder 
ebenfalls mit grossen Zweigen verziert sind, die aber keine Aermel 
haben. Es sind 1) ein Oberkörper mit den Enden von lang-en 
Haaren, die auf die Brust niederfielen, und dem Ansatz der Arme, 
2) ein Stück aus der Gegend der Taille mit einem Rest des rechten 
Unterarms, 3) ein Stückchen der Brust mit dem rechten Oberarm, 
4) ein Stück des Rumpfes. Auf derselben Scherbe sind ein paar 
Stufen sichtbar, die vielleicht den Unterbau eines Weihgeschenks, 
eines Altars oder eines Luterions bildeten ^^). 

Es kommt hinzu das Gewandstück gegenüber dem Satyr 
neben der Säule, eine mit Gewand bedeckte Schulter neben der 
Fächerträgerin und eine neben einem der der Rückseite zuzu- 
weisenden Köpfe. Sämtliche Fragmente hoffe ich veröffentlichen 
und deuten zu können, wenn ich die gleichartige Vase in Athen 
gesehen habe. 

Die älteste Darstellung von Figuren der Tragödie in ihrer 
Theaterkleidung zeigt der Berliner Andromedakrater 48j. 

Bethe hat hervorgehoben, wie eng sie in der Ornamentik der 
Gewänder mit der Neapler Vase übereinstimmt. Andererseits 
stimmt der Aithiop mit den Bonner Scherben darin überein, dass 
er die Kandys trägt. Diese beiden Erscheinungen schränken den 
Zweifel, ob wir hier wirklich Theatertracht haben, ein. Dass der 
Maler kein genaues Bühnenbild^ geben wollte, zeigt der Umstand, 
dass Perseus, Hermes und Kepheus nur mit dem Mantel bekleidet 

<») Cf. den Untersatz des Luterions Overbeck, Kunstmythologie Tf. XIU Nr. 11. 

") Berlin Nr. 3237. Furtwängler, Arch. Anzeiger 1893 S. 91 f. Huddilston, 
Greek tragcdy in thelight of vase paintings S. 42. Engelmann, Archäol. Studien zu 
den Tragikern fig. 20 S. 69. Bethe, Arch. Jhrb. 1886 Band XI S. 292 ff. Tf. 2. 



sind. Der Vorgang ist also nach üblicher griechischer Weise in dem 
IdeaUcostUm der grichischen Heroenzeit dargestellt. Nur Andromeda, 
die man am bequemsten als Barbarin charakterisieren konnte, 
wenn man sie in Bühnentracht darstellte, hat man diese gegeben; 
doch deckt sich nicht in jeder Hinsicht ihre Tracht mit der der 
Bühne, denn ihr Chiton ist statt mit breitem Gürtel mit einem 
schmalen Band gegürtet und bauschig herausgezogen. Bei dem 
Aithiopen würde, da es sich um eine dienende Nebenfigur handelt, 
die Barbaren tr acht kaum so reich ausgestattet sein, wenn nicht 
die Erinnerung an TheaterauGTührungen den Künstler beeinflusst 
hätte. Auch die auf der Brust der Aphrodite angebrachten 
Stickereien haben dort ihren Ursprung genommen, während die 
Göttin sonst überhaupt kein Buhnenkleid trägt. Wir werden also 
das Richtige treffen, wenn wir, in den Hauptsachen mit Bethe, 
Abhängigkeit von der Bühne annehmen. 

Ein ganz zuverlässiges Dokument fiir die Tracht der Tragödie 
nach Aescbylus ist erst das im Piraeus gefundene Relief aus der 
Zeit um 400 v. Chr. «). (Abb. 5). 



Abb. 5. VoiivrcKcI dreier ScbBUspieler an Dionysos In .Aih«n. 
Ueb«r den EinClufi des Theaters auf Vasen des 5. Jahrhunderts überhaupl 
of. Potlier, Calalogue des vasea anüques du Musee du Louvre III, 1906, p. 1053—58. 
") Robert, Ath. Mitt. VII (1882) S. 389 ff. Tf, XIV, Hermes 22 (18871 5.336. 
Friederichs- Wolters 1135.Furtwängler, SaiumlungSabourafTS. 31 f.. Reisch, Griechische 
WrihgeschenkeS. 23f.. MaaB,Arch.Jhrb. XI (1896) S. 104 Abb. 2. Studniczka, Ueber 
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Der Unterschied des Costüms gegenüber dem der Schau- 
spieler auf den Satyrvasen besteht in der grösseren Läng'e des 
Chitons. Auf der Neapler Vase hat nicht einmal der König das 
Schleppkleid. Das passt gut zu der Nachricht, dass erst Aeschylus 
das oöpfia eingeführt hat *6). 

Ferner entbehren die Masken der Hauptpersonen wieLaomedon, 
Herakles und Hesione des Onkos. Auch ihn hat Aeschylus den 
Schauspielern gegeben. 

Ich halte also die von Prott vertretene Ansicht, dass sich 
im Satyrspiel die voraeschyleische Kostümierung hielt, für richtig. 
Mit allen späteren Darstellungen des Bühnenchitons stimmt das 
Schauspielerkleid auf dem Piraeusrelief genau in der Form überein. 
Immer wieder finden wir das weite, faltenreiche Aermelhemd, das 
glatt, d. h. ohne den sonst üblichen Bausch, herabfallt und von einem 
breiten Gürtel dicht unter der Brust lose zusammengehalten wird. 
Gewöhnlich reicht es bis zur Erde, hat zuweilen bei Frauen eine 
Schleppe. Nur bei Pädagogen oder ähnlichen untergeordneten 
Personen reicht der Chiton nicht weiter als bis zum Knie. 

Eine kleine Abweichung bietet Unteritalien im vierten Jahrhun- 
dert. In Griechenland besteht das Kostüm aus einem mit Mustern ver- 
zierten Untergewand mit ornamentierten Aermeln und einem Mantel. 
Dass die Aermel an dem Chiton sitzen, beweist das Neapler Mosaik 
(Mus. Borb. 11 tav. LVI.), wo der Schauspieler gerade im Begriff 
ist, sich dieses Aermelhemd über den Kopf zu ziehen. In Unter- 
italien bildet ein unverziertes Aermelhemd mit ornamentierten 
Aermeln, das Watzinger (Studien z. unteritalischen Vasenmalerei 
S. 41) mit Recht ein Trikot nennt, das Untergewand. Darüber 
wird ein gestickter ärmelloser Chiton oder Chitoniskos gezogen 
und schliesslich der Mantel umgelegt. Auf dem glockenförmigen 
Krater aus Lentini ^) sieht man bei Orpheus als Kitharoed deutlich, 
dass der Aermel unter der Achsel in ein dunkles, eng anliegendes 
Gewand übergeht, das unter dem langen, lose herabhängenden 
Chiton getragen wird. 

Die Römer haben den griechischen Bühnenchiton vermutlich 



das Schauspielerrelief aus dem Piraeus, M^langes Perrot, Paris 1903 S. 307. Weitere 
Literatur bei ihm Anm. 1. 

^*) Westermann, Biograph! Graeci p. 121, 74. 

*^) Benndorf, Griechische und sizilische Vasenbilder Tf. 40. 



— 25 — 

von Tarent aus übernommen, der Vaterstadt des Livius Andronicus« 
Er ist dem griechischen völlig gleich, erst in spätrömischer Zeit 
tritt vereinzelt ein kleiner Bausch auf 4^). 

Es lässt sich also im Schnitt — darin hat Albert Müller 
recht — weder bei Griechen noch bei Römern eine Weiter- 
bildung nach Aeschylus nachweisen. 

Während aber die Form des Chitons sich bald ein Jahrtausend 
unverändert hält, lässt sich in der Ornamentik und in der Farbe 
ein starker Wechsel verfolgen. Die Entwicklung des Ornaments 
geht so vor sich, dass es im fünften Jahrhundert sehr reich, natura- 
listisch und mannigfaltig beginnt, immer einfacher und nüchterner 
wird und schliesslich ganz steif linear endet. 

Am abwechslungsreichsten sind die Verzierungen auf den 
Vasen des fünften Jahrhunderts. Das Prinzip der Dekoration besteht 
auf der Neapler Vase und dem Andromedakrater meistens darin, 
dass in der Mitte des Gewandes eine glatte Fläche gelassen wird, 
an die rechts und links figürliche Streifen ansetzen, während diese 
wiederum von geometrischen Streifen eingefasst werden. Als 
äusserster Abschluss dient in der Regel der sogenannte laufende 
Hund ^). Auf allen drei Chitonen des Andromedakraters und auf 
der Brust desLaomedon ist dies ausserordentlich dekorative Ornament 
so abgegrenzt, dass ein doppelter laufender Hund entstanden ist, 
d. h. je ein gegenständiger heller und dunkler, die ineinander ein- 
greifen. An allen Aermeln der Neapler Vase und an denen der 
Andromeda sind je zwei solcher doppelten laufenden Hunde einander 



*') Grabrelief des Valerianus Paterculus in Villa Pamfili, Matz-Duhn III Nr. 
3802. Winckelmann, Mon ined. Nr. 189. Wieseler, Theatergebäude Tf. 13, 1. 

*^) Das als laufender Hund bezeichnete Wellenornament kommt bekanntlich 
auch sonst unendlich oft vor, z. B. auf Schildrändern, und auf der Neapler Satyrvase 
an den Kissen, auf die sich Dionysos u. die Muse lehnen. Er ist wahrscheinlich aus 
Hängespiralen entstanden in der Form, in der wir sie auf mykenischen Vasen 
(cf. Elvira Foelzer, Die Hydria Tf. I Nr. 6 S. 29, Tf. UI Nr. 40 S. 46, Furt- 
wänglcr u. Loeschcke,Myken.- Vasen Tf. 23 Nr. 168 u. 174) und auf der geometrischen 
Vase aus Thera aus dem 7. Jahrh. (abg. Dragendorff, Thera S. 143) finden, wo sie 
noch nicht vollständig regelmäßig herunterhängen. Dies ist zuerst der Fall auf 
protokorinthischen Vasen, z. B. Antike Denkmäler II Tf. 44 und auf dem früh- 
attiachen Fragment aus Aigina, Benndorf, Griech. u. siz. Vasenbilder Tf. LIV. 

<») Ebenso an dem Mittelstreifen auf der Vase Arch. Ztg. 1848 VI Tf. 
Xin = de Laborde, Vases de Lamberg II pl. 24 = Müller- Wieseler, Denkmäler der 
alten Kunst l 1, 7. 
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gegenübergestellt. Sie umschliessen ein ebenfalls sehr dekoratives 
Muster, das an ineinandergesteckte Blätter erinnert ^®), aber nicht 
so gemeint ist, wie der einseitige Abschluss an der Schulter zeigt. 

Die Muster sind nicht etwa in einen schweren, brokatartigen 
Stoff eingestickt, sondern in einen dünnen, beweglichen Stoff der 
sich, wie die Falten zeigen, an den Körper anschliesst, eingewebt. 

In den bald breiteren, bald schmäleren Streifen der einzelnen 
Gewänder herrscht die reichste Abwechslung. Auf der Neapler 
Satyrvase sehen wir den Chiton in ganzer Ausdehnung nur bei der 
Muse. Auf der Brust sieht man einen breiten Streifen mit Protomen 
von Pferden, von denen die Vorderfiisse bisweilen sichtbar sind. 
Es kommt ihnen eine geflügelte Gestalt entgegen, also ist ein 
Viergespann gemeint, das eine Nike bändigt. Dieser Streifen ist 
oben und unten von je einem schmalen Streifen mit dünnen, 
hängenden Spiralen eingefasst. Es folgt, unten an den Gürtel an- 
grenzend, ein mittelbreiter Streifen mit einem bisher unerklärten 
Ornament. Es kehrt auf der Brust des Führers des Halbchors der 
Neapler Vase und auf dem Berliner Krater bei allen drei Schau- 
spielern wieder 6®). Ich halte es für ein naturalistisch aufgefasstes und 
flüchtig gezeichnetes Akanthusornament. Eine Analogie für die 
naturalistische Auffassung sind die Ranken auf dem Gewand des 
Aithiopen und für die flüchtige Zeichnung die Pferdeköpfe auf dem 
Bruststück des Chitons der Andromeda. — Vom Knie bis zum Saum 
zeigt der Chiton der Muse zwei breite Figurenstreifen. Auf dem 
oberen ist ein von einer Nike gelenktes Zweigespann sichtbar, auf 
dem unteren lebhaft bewegte, aufrecht stehende, vielleicht tanzende 
öewandfiguren. Den unteren Abschluss bildet wieder ein schmaler 
Streifen mit Hängespiralen. Am Knie sind die Figurenstreifen 
durch einen mittelbreiten Streifen mit Zickzacklinien abgegrenzt. 
An der Basis der durch sie entstehenden Dreiecke ist jedesmal in 
der Mitte ein Punkt. Es ist das einzige geradlinige Linearornament 
der Gewänder. Von diesem Streifen aus ragen in die mittlere 
glatte Fläche Strahlen hinein. 

Das Bruststück des Chitons des Laomedon ist genau so 
dekoriert wie das der Muse, nur fehlt die Nike gegenüber dem 

W) Auf dem Krater de Laborde I Tf. X}{VII erscheint es auf der Brust der 
Göttin rechts neben Aphrodite auf dem Schwan. Auf dem Niinnionpinax, Ephemeris 
1901 Tf. 1, haben es Demeter, Korc und Hekate. 
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Viergespann und der laufende Hund ist an die Stelle des Akanthus 
getreten. Unterhalb des Gürtels werden kleine Hängespiralen 
sichtbar. Der mittlere Teil von den Hüften bis zum Knie ist durch 
den Mantel verdeckt. Unter dem Knie folgt eine Zone mit zer- 
streuten kleinen Zweigen und Punkten, dann eine Reihe grosser, 
liegender, palmettenartiger Blätter, am Saum wieder von dünnen, 
aneinander ansetzenden Spiralen begrenzt. 

Der Chiton des Herakles ist bis zu den Hüften von einem 
Panzer verdeckt. Unten hat er dasselbe Stemmuster und dieselben 
liegenden Palmetten wie Laomedon. Zwischen letzteren und den 
abschliessenden, dünnen Hängespiralen ist ein aufrechter laufender 
Hund eingeschoben. 

Vollständig durchgeführt ist das Prinzip, dass das mittlere 
Stück eine einheitliche grosse Fläche bildet, während der obere 
und der untere Rand mit einander vollkommen entsprechenden 
Streifen dekoriert sind, an den Chitonen des Andromedakraters 
und an den Mänteln der Neapler Vase. 

Der Chiton der Andromeda ist vom Gürtel bis zum Knie 
unverziert. Es folgen dann oben und unten — von innen nach 
aussen aufgezählt — je ein Streifen mit Strahlen, Akanthus, 
Pferdeprotomen und grossem laufendem Hund. 

Die Streifen des Chitons des Aithiopen sind genau die gleichen, 
nur fehlen die Pferdeköpfe. Das Mittelstück ist mit freispielenden, 
unter sich verbundenen Ranken übersponnen. Seine Aermel sind 
abweichend von den übrigen Schauspielern mit kurzen, parallelen 
Stäben, die von umlaufenden Horizontallinien begrenzt werden, 
dekoriert *i). 

Der Mantel des Laomedon auf der Neapler Vase ist ein 
oblonges Stück Zeug, das in der Mitte unverziert gelassen ist. Am 
oberen und unteren Rand läuft je ein Streifen, auf dem man die 
Oberkörper von Niken und Pferden erkennt, nach innen von dem 
laufenden Hund, nach aussen von Hängespiralen eingefasst. 

Auch die Mäntel der Ariadne und des Dionysos sind nach 
demselben Prinzip, nur noch prächtiger, ornamentiert. Auf der 
Mittelfläche von Ariadnes Mantel erscheint ein Sternmuster, 
sodann entsprechen einander ein Fries von Niken und Pferden; 



^^) Solche Aermel mit Stabmuster scheinen charakteristisch für Aithiopen 
zu sein, cf. die schwarzftg. Vase Ath. Mitt. XV. S. 243. 
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nach innen von dem laufenden Hund, nach aussen wieder von 
Hängespiralen begrenzt. 

Der Mantel des Dionysos gleicht mit seinen an den beiden 
Längsseiten angesetzten Fransen einem Teppich. Die Mittelfläche 
ist mit Palmetten verziert. Die Fransen des oberen Abschlusses 
sind umgeschlagen, so dass sie herabhängen und den oberen 
Figurenstreifen zum Teil flecken. Unten sieht man deutlich, dass 
er aus Sphinxen besteht. Den Abschluss nach innen bildet ein 
eierstabartiges Ornament, nach aussen die üblichen Hängespiralen. 

Die Bonner Vase bereichert unsere Kenntnisse der Ornamentik 
des attischen Schauspielercostüms um die grossen, eingewebten 
Zweige und die eingesetzten, verzierten Vertikalstreifen. 

Die grosse Abwechslung der Ornamente in unserem geringen 
Denkmälervorrat lässt den ungeheueren Reichtum der Wirklich- 
keit ahnen. Der reiche figürliche und pflanzliche Schmuck ist um 
so auflTallender, als der schöne Stil, abgesehen von einzelnen Götter- 
kleidern 52)^ schmucklose Gewänder liebt. 



^^ Bei diesen ist das Dekorationsprinzip ein ganz anderes. Es fehlt die 
strenge Symmetrie in der Anordnung der Streifen am oberen und unteren Rand. 
Cf. z. B. am Mantel der Demeter auf der eleusinischen Vase des Hieron Mon. dell' 
Inst. VIII Tf. 43 = Wien. Vorl. A Tf. VII die regellos verteilten Flügelrosse, 
Vögel, Delphine, Gespanne, laufenden Menschen, Skorpione und Fische. Die 
Wassertiere bilden die moderne Ornamentik des rotfig. Stils gegenüber den 
V^iergespannen, Pegasoi, Löwen, Sphinxen etc. der archaischen Kunst. Gewänder 
mit umlaufenden Reihen von Schwänen : Stephani, Comptes Rendus 1878 S. 106 
Anm. 2. Seetiere: Scherbe aus Athen, Arch. Ztg. 1837 Tf. 108 Nr. 2. Seepferdchen: 
Krater der Sammlung Jatta in Ruvo, Mon. deir Inst. II Tv. 59 = Overbeck, Atlas der 
Kunstmythologie Tf. VII 16. Enten neben Hirschköpfen auf kirschbraunem Grund 
eingewebt: Original des 4. Jahrhunderts in St. Petersburg aus der Krim, Comptes Rendus 
1878 Tf. V Nr. 2. Die reichgestickten Gewänder, die der Kreis des Meidias liebt, 
haben ebenfalls einen ganz anderen Typus als die Schauspielerkleider. Am ersten 
zu vergleichen wären ihnen die Gewänder der Talos-Vase mit ihren figürlichen 
Borden, Furtwängler-Rcichhold, Griechische Vasenmalerei Tf. 38/39. Arch. Ztg. 
1846 IV Tf. 44/45, VI 1848 Tf. 24, 1. Wien. Vorl. IV 5/6. Baumeister S. 1722 f. 
fig. 1804 u. 1805, und die Gewänder der Hera und Athena auf dem attischen 
Krater aus Falerii in Villa Giulia in Rom, Furtw.-Reichhold Tf. 20. Diese Erzeug- 
nisse des schönen Stils können aber sehr gut schon unter dem Einfluß des Theaters 
entstanden sein, cf. Pottier, Gatalogue des Vases antiques du Musee du Louvre 
m p. 1056. 
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Jene Prachtgewänder finden sich fast nur bei Schauspielern 
und müssen als Rudiment einer altertümlicheren Dekorationsweise ^'*) 
aufgefasst werden, die sich in Kultgewändern ^), zu denen auch 
die Theaterkostüme gehören, länger erhalten hat. 

Für das vierte Jahrhundert pflegt man als Hauptquelle unserer 
Erkenntnis, wenn nicht für Attika, so doch für die Inscenierung 
griechischer Stücke in Tarent, unteritalische Vasen anzusehen. 
Nach der Anregung, die Jahn in der Einleitung zur Vasensammlung 
in München (S. CCXXV ff.) gegeben hat, sind sie ausführlich be- 

M) Das älteste Beispiel für Figurenstreifen ist das Tonrelief der Sammlung 
Santangelo publ. von Studniczka, Rom. Mitt. 1891 Bd. VI S. 253 ff. Im oberen 
Streifen, der an den Gürtel ansetzt, trägt ein Mann einen Gefallenen fort, im zweiten 
tanzen fünf Mädchen, im untersten vier Jünglinge einen Reigentanz. Cf. ferner die 
bekannten Kleider der Göttinnen auf der Fran^oisvase, Mon. dell'Inst. IV Taf. 54 — 56, 
Wien. Vorl. 1888 Tf. II— IV (Details am besten bei Furtwängler- Reichhold Tf. 3) u. die 
Sophilosvase, Ath. Mitt. XIV Taf. I, mit Sphinxen, Löwen, Greifen u. dergl. Die Frau auf 
dem schwarzfigurigcn Napf von der Akropolis, abg. Ephemeris 1883 niv. 3 (cf. 
Loechcke, Arch. Jhrb. II 1887 S. 278 f.) hat einen breiten Vertikalstreifen, der durch 
Horizontale in elf Felder zerlegt ist, die nach unten hin breiter werden. Darauf 
sind in den oberen acht je ein Löwe, eine Sphinx oder dergl. gestickt, in den dre 
untersten je zwei Tiere in VVappenschema. Diese Darstellungen weisen auf den Orient 
aus dem überhaupt das Kleid aus aneinandergesetzten, verzierten Streifen stammt. 
Es erscheint häufig auf assyrischen Cy lindern, z. B. Ohnefalsch-Richter, Cypern, 
die Bibel u. Homer 87, 15. Auch Semiten tragen es, z. B. hethitischer Cylinder 
Ohnefalsch-Richter 80, 2. Chaldäiache Cylinder Perrot-Chipiez n p. 38 u. 97 fig* 20. 
Viele solcher Cylinder sind auf Cypern gefunden, cf. Ohnefalsch-Richter Tf. IV 
Nr. 464, 606, 695, 744. Hierher ist die Mode natürlich von den Phoeniziern 
getragen worden, die ja auch für ihre buntgewirkten Gewänder berühmt waren. 
Von ihnen werden sie die Griechen bekommen haben. Das Streifen kleid wird 
seinerseits dadurch entstanden sein, daß man lange, kostbare, gewirkte Shawls 
spiralig um den Körper legte. Ein Beispiel dafür aus Assyrien Weiß, Kostümkunde 
S, 202 flg. 119 a, Semiten fig. 107 a S. 175, ein Retennu von ägyptischen Wand 
gemälden S. 176 fig. 108. Läßt man den unteren Rand jeder Spirale lose ein Stück 
über die folgende untere Spirale überfallen, so entsteht das mykenische Stufenkleid. 
Verbindet man den unteren Saum jeder Spirale mit dem oberen der folgenden 
unteren, so entsteht das Stufenkleid der peisistratischen Epoche. Beide hängen also 
wurzelhaft mit einander zusammen. 

^) Pringsheim, Beiträge zur Geschichte des eleusinischen Kult^ S. 14. Manche 
Ornamente beziehen sich sicher symbolisch auf den Kult. So sind die häufig er- 
scheinenden Reigen Abbilder der heiligen Tänze zu Ehren der Götter. Cf. die 
spät panathenäische Preisamphora mit den tanzenden Figuren am Saum des Peplos 
der Athena, Mon. dell'Inst 1877 X Taf. 48c u. die hintereinander eilenden Männer 
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handelt worden von Julius Vogel, Scenen Euripideischer Tragödien 
in griechischen Vasengemälden, Leipzig 1886 und von Huddilston, 
Greek Tragedy in the Light of Vase Paintings, London 1898, über- 
setzt von Maria Hense unter dem Titel „Die griechische Tragödie 
im Licht der Vasenmalerei", kurz von Carl Watzinger, Studien 
zur unteritalischen Vasenmalerei, Darmstadt 1900 S. 33 fF. Vogel 
und Huddilston legen mehr Wert darauf, die Vasen als Hülfsmittel 
zur Rekonstruktion der Tragödien als des Bühnenbildes auszunützen, 
und die meisten der von ihnen aufgezählten Vasen scheiden fiir 
letzteren Zweck aus. Reisch in Dörpfeld-Reisch, Griechisches 
Theater S. 399, weist richtig darauf hin, dass die Vasen-Bilder nur 
im allgemeinen mit dem scenischen Bild übereinstimmen und auch 
da, wo sie sicher von Tragödien abhängen, keine Augenblicksbilder 
der Theaterauffuhrungen sind, d. h. sie sind mehr inhaltlich 
als formal vom Theater abhängig. Der beste Beweis dafiir ist der 
Umstand, dass auch Botenberichte illustriert werden z. B. die 
Ermordung des Neoptolemos auf der Amphora aus Ruvo (abg. 
Annali dell* Inst. 1868 Taf. E) nach Euripides Andromache; der 
Tod des Hippolytos auf dem Krater aus Ruvo im Brit. Mus. (abg. 



und Frauen am Gewand des Palladions, das Kassandra umfasst, auf der Scherbe 
von der Akropolis Epheineris arch. 1885 Tf. 5, 3 S. 131 (Mayer). Res^e von 
Kampfszenen in der Art derer, mit denen man den panathenaeischen Peplos der 
Athena (Aristoteles Mir. auscult. 96), das Gewebe für die Lakinische Hera (Stephani 
C. R. 1878 S. 96) und mit denen Gitiades das Gewand der Athena Chalkioikos 
schmückte (Paus. 3, 17, 3; zeigt uns der Mittelstreifen der archaisierenden Dresdner 
Athena. Auf elf viereckigen, aneinander gesetzten Platten ist je ein Zweikampf 
dargestellt. Abb. Overbeck, Atlas d. griech. Kunstmythologie Tf. V Nr. 6. Wenn 
der Künstler die Gruppen auch in einen freieren Stil übersetzt hat, so wird die 
Erfindung doch in das Ende des 6. Jhds. gehören. — Quadrigen u. Niken erscheinen 
am Saum der Chitone von Hera und Athena auf dem attischen Krater mit Herakles 
Eintritt in den Olymp, aus Palerii in Rom, Villa di Papa Giulio, abgeb. Furtw.- 
Reichh. Tf. 20. Flügelrösse hat die Priesterin vor dem Luterion auf der attischen 
Schale der Sammlung Castellani, publ. Hauser, Philologus LIV (N. F. VIII) 3 
S. 385 ff* Hauser hält sie für einen als Mädchen verkleideten Knaben beim Erntefest. 
Jedenfalls haben wir eine Kulthandlung vor uns. Eine nach den Inschriften 
jonische Sargdecke des 5. Jhds. aus zwölf einzelnen Streifen mit eingewebten 
figürlichen Ornamenten, die von Mustern eingefaßt und aneinander genäht sind, 
bewahrt die Eremitage. Abb. C. R. 1878 Tf. IV. Der Inhalt der dargestellten 
Sagenszenen ist nicht klar. Kenntlich sind u. a. Athena, Eris, Nike, Zweigespanne, 
fliehende Frauen, ein Hund, ein Schweint ein VogeL — Ein anderes Originalstück 
in Petersburg aus dem vieiten Jahrhundert, C. R. 1878 Tf. III 1, zeigt eine Amasone 
zu Pferd. 
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Arch. Zeitg. 1883 Taf. 6) nach Euripides Hippolytos; die Szene 
wie Bellerophon die Stheneboia ins Meer stürzt auf dem 
Krater des Python in der Eremitage Nr. 427 (abg. In- 
ghirami, Vasi fittili 13) nach Euripides Stheneboia. Die Vasen können 
also für Theateraltertümer nur mit Vorsicht benutzt werden. Es 
kommt hinzu, dass die Tarentiner Vasen direkt nicht fiir Attika, 
sondern bloss fiir Unteritalien zeugen können und meistens nur 
Umbildungen oder Excerpte aus nicht erhaltenen Vorlagen sind ^\ 

Ich glaube, dass nur das Kostüm der Könige und Erinnyen 
und der ihnen verwandten Wesen der Bühne entlehnt ist, denn 
weder die grosse Malerei noch das Leben boten Gelegenheit, 
derartige Kostüme zu sehen. Hier kann nur die Bühne die Quelle 
sein. Dagegen tragen Frauen die Tracht des Alltagslebens, je nach 
ihrer Herkunft griechische oder barbarische. Die Heroen, wenn 
sie nicht speziell als Könige charakterisiert werden sollen, tragen 
das Idealkostüm der grossen Malerei. 

Könige gab es in geschichtlicher Zeit in Griechenland nicht, 
wohl aber in fast allen griechischen Dramen, daher werden Fürsten 
oft, aber auch sie nicht ausnahmslos, durch die Bühnentracht charak- 
terisiert. Diese stand vor Alexander fest und blieb für die Vasen- 
maler massgebend, auch wenn man mit Furtwängler (Text zu Furtw.- 
Reichhold II S. 153) annimmt, dass ein Teil der apulischen Gefässe 
erst in den letzten Jahrzehnten des vierten Jahrhunderts entstanden 
ist. Wir können den langen Aermelchiton nachweisen bei Lykurg ^), 
Kreon ^7), Lykos^), Oineus^®), Atreus^j, Kepheus^^j, Laomedon®^), 
Phineus ^), Polymestor ^), Aietes ^) und Dareios ^), Sie sind 

*^) Watzinger a. a. O. S. 36 ff. 

*•) Scherbe in Dresden Arch. Anz. 1891 S. 24. 

^7) Amphora aus Ruvo aus der Sammlung Jatta Nr. 423, Mon. deU'Inst. X 
Tf. 26/27 = Arch. Ztg. 1870 Tf. 40, 2. . Amphora in Berlin Nr. 3240, Arch. Ztg. 
1870 Tf. 40, 1 = Gerhard, Apulische Vasen Tf. XL Amphora aus Canosa in 
München Nr. 810, Wien. Vorl. Serie I Tf. 12. 

^ Krater aus Palazzuolo in Berlin, Furtwängler Nr. 3296, Arch. Ztg. 
1878 Tf. 7. 

») Vase im Brit Mus. Nr. 1362, Inghirami Vas. fitt. 1 Tf. 60= Müller- 
Wieseler, Denkm. der alten Kunst LXXIV 057. Amphora in Petersburg im Mus. 
der Kais. Akad. der Wiss., beschrieben bei Vogel a. a. O. S. 127. 

öO) Vase im Vatikan Nr. 1315, Millingen, Peint. de vases pl. XXIU = W. V. 
Serie B Tf. 4. 

6') Heydemann, Museo Santangelo Nr. 318, Arch. Anz. XI S. 204. 
»«) Gerhard, Apul. Vasenbilder Tf. XI. 
6») Mon. deir inst. lU Tf. 49. 
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sämtlich Könige. Aietes und Polymestor tragen das Gewand nicht 
als Barbaren — sondern als Standestracht. Hätte man Polymestor 
als Thraker charalcterisieren wollen, so hätte man ihm eher die 
Ceipd, den grossen bunten Mantel über dem ärmellosen Chiton 
geben müssen ^'^). Aietes wird auf der Münchner Medeavase durch 
die phrygische Mütze als Barbar charakterisiert, und nur hierin 
unterscheidet sich seine Tracht von der des Griechen Kreon. Auch 
die Prachtkostüme, die Dareios und einige seiner Ratgeber auf der 
bekannten Perservase tragen, ist nicht etwa persische National- 
tracht ^3. Die von Hauser als speziell persisches Kleidungsstück 
nachgewiesene Kandys dient niemals zur Bezeichnung der Natio- 
nalität, sondern kann, wie im Alltagsleben, so auf der Bühne von 
jeder vornehmen l^'rau getragen werden, so gut wie unsere Gross- 
mütter spanische Mantillen trugen, ohne dadurch Spanierinnen zu 
werden. 

Die Barbarin Medea erscheint auf den unteritalischen Vasen 
oft ohne Aermel. Auch sie wird durch die phrygische Mütze 
charakterisiert ß*). 

Das Theaterkleid wurde nicht nur für das vierte Jahrhundert, 
sondern für alle Zeiten fiir Könige typisch, denn König Aleos am 
Telephosfries aus Pergamon ^^), Lykomedes auf pompejanischen Bil- 
dern '^ und Pelias auf dem Stuckrelief aus'dem Grab der Via Latina^^) 
haben es ebenfalls. Freilich werden letztere Kopieen nach Werken 
des vierten Jahrhunderts sein. 



^) Lukanische Vase, Mon. deirinst. II 12 = Overbeck, Galerie XXVIII 2 = 
Wclcker, Alte Denkmäler 111 Tf. 23, 2 = Huddliston S. 118. 

^'*) Amphora aus Canosa in München. W. V. I 12, Furtwängler-Reich- 
hold Tf. 90. 

6«*) Dareiosvase, \V. V. VII 6 a. Furtwängler-Reichhold Tf. 88. 

^) Furlwängler, Orpheus unter den Thrakern, 50. Berliner Winckelmanns 
Pjoijr. S. 159, Anm. 17. 

^) Eher hat diese eingewirkt auf die tributbringenden Frauen der unteren 
Reihe mit ihren eng anliegenden Beinkleidern. 

**) Noianische Amphora im Cabinet des medailles, Raoul Röchelte, Choix de 
peintures p. 277. Huddliston S. 200. Apulische Amphora aus Canosa, Neapel 
Nr. 3221, Arch. Ztg. 1867 Tf. 224, Huddliston S. 203 Abb. 26. Vase im Musco 
Santangelo, R. Rochette, Choix de peint. S. 263. 

TO) Arch. Jahrb. Ul S. 59 (Robert). 

'^^) Heibig Nr. 1297. Sogliano, I-e pitture murali campane Nr. 1551. 

7«) Mon. den 'Inst. 1861 VI Taf. LH Nr, 3. 
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Weitere Königsgestalten, die Bühnentracht bekommen, obwohl 
sie mit der Bühne nichts zu tun haben, sind Pluto und die könig- 
lichen Totenrichter auf den sogenannten Unterwelts- Vasen ^3). 

Die Kleidung der Erinnyen, der kurze Aermelchiton mit Gürtel 
und Kreuzbändern, entspricht einer häufig bei Artemis vorkommen- 
den Tracht ^4) Eg ist ihr Jagdkostüm. Die Vorstellung der 
Erinnyen als jungfräulicher Jägerinnen ist aus der Phantasie des 
Volkes geboren, die Darstellung der Göttinnen im Jagdkostüm ist 
aber zweifellos am frühesten auf der Bühne erfolgt und von dieser 
erst auf die unteritalischen Vasen übertragen '^^). — Hierher ge- 
hören ähnliche Personifikationen, wie Apate ^®) und Lyssa '^. 

Andere Gestalten zeigen höchstens in der Ornamentik der 
Gewänder den Einfluss der Bühnentracht. Das ist bei dem 
Paedagogen der Fall ^Sj. Der Schnitt seines kurzen Aermelchitons 
und der grosse Mantel gehören dem täglichen Leben an 7^). Die 
reiche Verzierung der Aermel dagegen, z. B. auf der Münchner 
Medea-Vase, entspricht nicht seinem Stand und erklärt sich nur 
aus der Abhängigkeit vom Bühnenbild. Dasselbe gilt für ein paar 
Frauenkleider 8«)). 



'^) Prachtamphore aus Ruvo Eremitage Nr. 424, Rochette Mon. ined. XLV = 
Arch. Ztg. 1844 Tf. 13. Tarentiner Prachtgefäß in München, Furtwängler-Reichhold 
Tf. 10. Wien. Vorl. Serie E Tf. I, IV, VI 2 u. 4. 

''*) Vase in Neapel Nr. 3249, Jahn, Vasenbilder Tf. I = Photographie Alinari 
11296= Huddilston S. 71. Amphora mit Maskenhenkeln im Brit. Mus. Nr. 1428. 
Rochette, Mon. ined. pl. XXIX B = Inghirami, Vas. fitt. III Tav. 251. Overbeck, 
Galerie heroischer Bildwerke XIV 9. 

75) Mon. dcirinst. IV 48 = Huddilston S. 75. Vase im Vatikan Nr. 1315, 
Wien. Vorl. Serie B. Tf. 4. Reinach Millingcn, Feint, de Vascs U 60 = Overbeck, 
Galerie her. Bildwerke Tf. XXIX 9 = Baumeister, Denkm. II S. 1118 = Huddilston 
S. 85. Vase des Museo di Bari, Engelmaon, Archaeologische Studien zu den Tragikern, 
Berlin 1900, S. 80. Prachtamphora aus Ruvo, Eremitage Nr. 424. 

TO) Dareiosvasc, Wien. Vorl. VII 6 a. Furtwängler-Reichhold Tf. 88. 

") Lyssa, Arch. Ztg. 1888 Tf. 6. 

'8) Paedagog der Medea-Vase, Wien. Vorl. I 12, Furtw.-Reichhold Tf. 90; cf. 
ferner Arch. Ztg. 1847 Tf. 3. 

79) Cf. die Paedagogen der Niobiden, Amelung, Führer durch die Antiken 
von Florens Nr. 183. 

^) Z. B. die Frauen auf der Dresdner Scherbe mit Ljkurg. Arch. Ans. 
1891 S. 24. 
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Auch die reiche Gewandung der Iphigenie auf unteritalischen 
Vasen 8^) braucht man nicht als Nachwirkung des Bühnenein- 
drucks zu fassen, sondern kann sie für eine priesteriiche Tracht 
erklären. Denn die Verwandschaft erklärt sich daraus, dass Bühnen- 
kleid und Priestergewand gemeinsam aus der Festtracht der peisis- 
tratischen Epoche abgeleitet sind ^^), In Einzelheiten der Orna- 
mentik weicht auch Iphigeniens Kleid von der der tragischen 
Schauspieler ab, und nähert sich dem Götterkleid, Nur bei ihr 
findet sich der breite Horizontalstreifen und das Schachbrettmuster, 
das auch für Athena vorkommt ^), 

Die Kitharoeden, besonders Apollo 84) und Orpheus ^), tragen 
ebenfalls auf unteritalischen Vasen das lange, ornamentierte Aermel- 
kleid. Auf sie ist es vom Schauspieler erst im vierten Jahrhundert 
übertragen worden ^). Dagegen haben die Flötenbläser ^7)^ die 
die lyrischen Partieen auf dem Theater begleiten, auf der Neapler 
Vase und auf den Bonner Scherben eine völlig mit dem Schauspieler- 



**) Ruveser Amphora in Neapel, Heydemann Nr. 3223. Mon. dell ' Inst II 
43 = Overbeck, Gal. her. Bildwerke Tf. XXX 4. Amphora in Buckingharo, Mon. 
dell Unat. IV Tf. 51 = Arch. Ztg. 1849 Tf, 12 = Overbeck, Gal. her. Bilderwerke 
Tt. XXX 7, Huddilaton fig. 20. - Vase früher in Neapel, Bullelino Arch. Napoli- 
Uno 1862 Tf. 7. 

8«) Pringsheim a. a. O. S. 14. 

W) Vase mit Hektors Losung, Mon. deirinst. V Tf, XL 

^) Unteritalische Vasen mit Apollos Weltstreit mit Marsyas. Overbeck, Atlas 
der Kunstmylhologie Tf. XXIV 20, 23, 24, XXV 3 und 6. 

8^) Gerhard, Apulische Vasenbilder Tf. E 8. Krater aus Lentini, Benndorf, 
Griech u. sizil. Vasenbilder Tf. 40. 

^ Die Musen erhalten es erst in hellenistischer Zeit; cf. Bie, die Musen in 
der antiken Kunst S. 77ff u. 84j Treodelenburg, Musenchor, Berliner Winckelmanns- 
Prgr. 1876, S. 12; das älteste Beispiel der tragischen Muse in Schauspielertracht 
bietet die auf Philiscus zurückgehende Homerapotheose. Die Muse des Saitenspiels 
hat sie zum ersten Male auf dem Fries des Dionysostempels von Teos, Arch. Ztg. 
1875 Taf. 5, Bie S, 64* Die Muse des Flöienspiels, Euterpe, im Theaterkostüm, 
Bie S. 67 f* Auch auf andere Personifikationen wird es übertragen, cf. Skene auf 
dem Euripidesrelief in Konstanlinopel, Furtwängler und Sieveking, Portrait-Darstel- 
lungen im Anhang zu Christs Literaturgeschichte, Fig. 15. 

^) Aeltere Beispiele für Flötenspieler im langen Chiton ohne Aermel, Stud- 
niczka, Beiträge zur altgriech. Tracht S. 66. Unpubliziertes Beispiel aus Eretria in Bonn, 
J. Nr. 340, Lekythos mit schwarzen Figuren auf weissem Grund, Flötenspieler neben 
Wafifentänzer. 
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gewand identische Kleidung, ebenso später die Flötenbläser 
auf dem Mosaik in Neapel ^^) und dem Wandgemälde in Kyrene®®). 

Die Charakteristika des unteritalischen Bühnengewandes hat 
Watzinger S. 41 zusammengestellt. In der Verzierung verschwinden 
figürliche Darstellungen vollkommen. Die vegetabilischen be- 
schränken sich auf Palmetten. Es überwiegen geometrische Muster 
wie Strahlen, Kreise, Punkte, sich kreuzende Linien, Sterne, Spiralen, 
Mäander und laufender Hund. 

Ueber die F'arbe der vorhellenistischen Gewändern könne 
höchstens Bemerkungen in den erhaltenen Tragödien und Notizen 
der Grammatiker Aufklärung bringen ^^), da die erhaltenen Vasen - 
bilder und das Piraeusrelief in diesem Punkte versagen. Es ist aber 
sehr wahrscheinlich, dass sie auch in älterer Zeit so mannigfaltig 
gefärbt waren, wie es uns Wandgemälde und Mosaike für hellenis- 
tische und römische Zeit lehren. 

Zur Zeit des Hellenismus und der römischen Republik, 
auch noch im ersten Jahrhundert n. Chr., sind die Chitone und 
Mäntel immer einfarbig, höchstens mit abweichend gefärbten 
Aermeln, Säumen und Parallelstreifen zu den Säumen versehen. 

Weiss scheint für den Chiton *^), Purpur für Chiton und 
Mantel beider Geschlechter »2)^ Gelb fiir Chiton und Mantel der 

«) Anm. 20. 

») Anm. 102. 

80) Cf. A. MüHcr S. 232 ff. 

**) Weisse Chitone: 

a) Schauspieler als König, Wandgemälde aus Herculaneum; Heibig, Katalog 
Nr. 1460. Abb. Zahn, Pompeji U 97. Mus. Borb. I 1. Wieseler, Theatergebäude 
IV 12. Photographie Brogi Nr. 11272 (cf. Abb. 12). 

b) Sogenannte Phaidra u. sogen. ChorfUhrerin auf dem bemalten Marmorrelief 
aus Herculaneum in Neapel.' Helbig, Katalog der kampanischen Wandgemälde 
Nr. 1464. Robert, Kentaurenkampf und Tragödienszene, 22. Hallisches Winckelmanns- 
Progr. S. 14 ff. Abb. Robert, Tf. 11 (cf. Fig. 15). Pitture d' Ercolancum 14 p. 19. 
Wieseler, Theatergebäude Tf. I 5- (Gelbe Säume und 4 schmale Parallelstreifen. 

c) Schauspieler mit Maske u. Pedum. Wandgemälde aus Pompeji, Sogliano, 
Le pitture murali campane scoperte negli anni 1867—79, S. 213 f. Nr. 650. 

d) Der Herrscher auf den pompejanischen Tragödienfresken. Maass, Annali 1881 
p. 109 ff. Reisch, Griech. Weihgeschenke S. 140 A. 2. Leo, Rheinisches Museum 
XXXVm 343. Abb. Mon. dell ' Inst. XI Tv. XXX— XXXII. Einzelne Szenen 
Schreiber, Bilderatlas Tf. VI Nr. 1—5. Der Herrscher Mon. dell* Inst. XI Tav. 
XXXn Nr. 15 (hellblauer Saum). 

W) A) PurpurneChitone, d. h, violette oder rote Gewänder, (Pollux IV 118 
auptd^ TCop^upoOg) : 
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Männer W), Grün für Chiton und Mantel der Frauen ^) beliebt 
gewesen zu sein. 



a) Schauspieler in weiblicher Tracht auf dem Tonrclief des P. Numitorius 
Hilarus. Oeaterr. Jahreshefte 1905 Vm S. 203 Tf. V (Riwo). Cf. Abb. U. 

b) Medea, Wandgemälde aus Casa di M. Lucresio in Neapel. Heibig Nr. 1466. 

c) Sitxende Frau, Sogliano a, a. O. Nr. 051 (gelbe Aermel, gelb und türkis- 
blauer Saum). 

d) Heroine mit Wickelkind, Wandgemälde aus Casa dei Dioscurir Heibig 
Nr. 1465. Abb. Mus. Borb. I 21. Wieseler, Theatergebäude VIII 12. üell, Pom- 
peiana N. S. 11 pl. LXXV. Niccolini, Casa di Pompei I p. 27 (Casa di Castore e 
Polluce III), Naples 1854. 

e) Sitzender König u. gefesselte Frau auf dem Heraklesbild aus Casa dcl 
Centenario, Prcsuhn, Pompeji Abb. IX Tf. 4. ßulletino 1882 S. 50 (MauJ, Dieterich 
Pulcinella S. 4 ff. Tf. I. Robert 22. Hall. W.-Prg. S. 38. Die Frau hat grüne 
Aermel und breiten, grünen Saum. 

f) Tragödienfresken : Achill a. a. O. Tv, XXX Nr. 4 (gelber Saum und 
Parallelstreifen), stehender Mann Tv. XXXI Nr. 9, Paedagog Tv. XXXII Nr. 11. 

B) Purpurmäntel (PoUux VII 55 x^°^^^€ ^o'.vtxtc): 

a) Schauspieler als König aus Herculaneum. 

b) Schauspieler in männlicher Tracht auf dem Tonrelief des Numitorius. 

c) Die Frauen Sogliano Nr. 651 u. 52. 

d) Paedagog und gefesselte Frau auf dem Heraklesbild. 

e) Sogen. Chorführerin auf dem Marmorrelief aus Herculaneum. 

f) Auf den Tragödiefresken: Priamus Tv. XXX Nr. 4 , Paedagog Tv. XXX 

Nr. 15. 

88) Gelbe Gewänder (Pollux IV 117 xpoxwxög) A) Chitone: 

a) Schauspieler in männlicher Tracht auf dem Tonrelief des Numitorius. 
(Aermel von intensiverem Gelb). 

b) Tragödienfresken: Sitzender Mann Tv. XXX Nr. 3, Priamus Tv. XXX Nr. 4, 
stehender Mann Tv. XXXI Nr. 8 (breiter, violetter Saum). 

B) Mäntel: a) Untergeordnete Person auf dem Wandgemälde in der Univer- 
sität in Palermo aus Pompeji oder Herculaneum. Abb. Wiesleer, Theatergebäude IX 1. 
Heibig 1467. 

b) Tragödienfresken: Sitzender Herrscher Tv. XXX Nr. 3, Priamus Tv. XXX 
Nr. 4, stehender Mann Tv. XXXI Nr. 8, Pafidagog und Kinder der Medea Tv. XXXII 
Nr. 11. 

W) Grüne Gewänder (Pollux VII 55 ßaxpaxfg)" A) Chitone: 

a) Dienerin auf dem Wandgemälde aus Casa dei Dioscuri (gelber und violetter 
Saum). 

b) Stehende Frau, Sogliano Nr. 651 (die Aermel nennt Sogliano chiare, also 
vielleicht weiss). 

c) Tragödienfresken: Muse Tv. XXX Nr. 1, die Frauen vor dem sitzenden 
Mann Tv. XXX Nr. 3, stehende Frau Tv. XXX Nr. 6, siUende Frau Tv. XXXI 
Nr. 8, Medea Tv. XXXI Nr. U. 
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Daneben kommen mehrmals für den Mantel der Frauen 
Weiss 05)^ für den Chiton der Männer Braun ^), für ihren Mantel 
Blau 97) und einmal Grün ö8) vor w). 

In der römischen Kais er- Zeit kommen die steifen, geome- 
trischen, linearen Muster auf. Dafür ist das Hauptbeispiel der 
Elfenbeinschauspieler Castellani im Brit. Mus., der in den Ruinen 
einer römischen Villa bei Ri^ifi gefunden wurde ^^). (Abb. 6). Er trägt 
einen langen Aermelchiton mit gelbem Gürtel und einen kleinen 
Mantel. Der Chiton ist blau, aber vom Gürtel bis zum Saum laufen vier 
eingesetzte gelbe Streifen. Ebensolche, fünf an der Zahl, zerlegen 
die Aermel in lauter gleichbreite, abwechselnd gelb und blaue, 
Horizontalstreifen. Das ganze Gewand hat lineare Muster. Auf 
der Brust sehen wir grosse, in zwei Reihen angeordnete Vierecke. 
Die obere Reihe zeigt von links oben nach rechts unten, die untere 



B) Mäntel: Tragödienfresken, Muse Tv. XXX Ni, 1, stehende Frau Tv. XXX 
Nr. 3, stehende Frau Tv. XXX Nr. 6. 

^) Weisse Frauenmantel: Heroine mit Wickelkind. — Sogen. Phaidra 
(gelber Saum). 

^ Braune Chitone fUr Männer: Heros u. untergeordnete Person auf dem 
Wandgemälde in Palermo (Goldsaum) — Herakles und der Paedagog auf dem 
Heraklesbild. (Herakles grüner Saum, Paedagog grüne Aermel.) 

^^ Blaue Mäntel für Männer: Heros in Palermo. — Tragödienfresken: 
stehender Mann Tv. XXXI Nr. 9. 

M) Grüner Mantel itlr Männer: nur der sitsende König auf dem Herakles- 
bild, während die Farbe für Frauen häufiger ist, cf. Anm. 94. Die Bemerkung des 
Pollux Vn 55 a£ Ö'aTid xpo>}i(£x(ov lod-fj-ceg xaXot3)xsva'. ÄXoupY^S) itopcpupig, cpotvtxoOg 
XtT(i)v, ßaxpax^C, a*5T(XL [iiy dvdpc5v ist also nicht so zu verstehen, dass die nach 
Farben benannten Gewänder nur Männern zukommen. Auch die Purpurgewänder 
kommen ja für beide Geschlechter vor. Dass der grüne Königsmantel auf dem 
antiken Theater nicht üblich war, hat schon A. Körte, Deutsche Literaturzeitung 1899 
Sp. 1688 gegen Dieterich und Robert ausgesprochen. 

^) Die Liste der in Anm. 91 — 98 gegebenen Wandgemälde mit Tragoeden 
aus hellenistischer und frührömischer Zeit muss vielleicht durch das Bild der Eroten 
als Schauspieler aus Casa di M. Lucrezio in Neapel ergänzt werden. Heibig Nr. 768. 
Abb. Museo Borb. XV 19, Zahn III 53. Minervini hielt es für eine komische Siene. 
Dem widersprechen die ernsten Masken. Vielleicht darf man es aber seines 
spielerischen Charakters wegen doch nicht zu den getreuen Abbildern tragischer 
Schauspieler rechnen, zumal die Kothurne fehlen und die Farben der Aermel-Chitone, 
Gelbrot und Grauviolett, mit keinem der Übrigen Denkmäler übereinstimmen. 

i<^ Robert, Annali 1880 S. 206 ff. Abb. Mon. dell ' Inst. XI 13, Baumeister 
ni S. 1576 Tt 58 (farbig). A. Müller S. 228 fig. 14. Robert 22. Hall. W.-Pgr. S. 22. 
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in entgegengesetzter Rich- 
tung laufende Diagonalen, 
und die beiden dadurch 
entstehenden Dreiecke 
enthalten je einen Kreis. 
Den Gürtel verzieren zwei 
horizontale Reihen kleiner 
Quadrate mit je einem 
Kreis in der Mitte. Die 
drei vertikalen blauen 
Streifen, die durch die vier 
eingesetzten gelben vom 
Gürtel bis zum Saum ab- 
getrennt werden, sind 
durch Doppelstriche in 
Oblonge, diese wieder 
durch doppelt gezeichnete 
Diagonalen, die abwech- 
selnd von rechts oben nach 
links unten und umgekehrt 
laufen, in Dreiecke geteilt. 
Ferner laufen zwischen 
Gürtel und Saum fünfmal 
je zwei DoppeUinien, die 
bei den vorne befindlichen gelben Vertikalstreifen beginnen, 
horizontal und in gleich weiten Abständen von einander und 
vom Gürtel resp. Saum um den ganzen Chiton herum. Die 
elf horizontafen Aermelstreifen zeigen ebenfalls lineare Ornamente 
und zwar sind es von oben angefangen auf den blauen Streifen: 
1) Wellenlinien mit je einem Punkt in jeder Biegung, 2) schräge 
Striche von links unten nach rechts oben, 3) senkrechte Striche, 
4) sich kreuzende Linien, 5) schräge Striche von links oben nach 
rechts unten, 6) Zickzacklinien, Die eingesetzten gelben Streifen 
zeigen, ebenfalls von oben nach unten aufgezählt: l)sich kreuzende 
Striche, 2) schräge Striche von links unten nach rechts oben, 
3) schräge Striche in entgegengesetzter Richtung, 4 und 5) um- 
laufende Linien. 
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Ganz konsequent ist der geometrische Stil in der Ornamen- 
tik der Schauspielergewänder durchgeführt auf dem Mosaik aus 
Forcareccia bei Lorium in Etrurien, das sich in der Sala delle Muse 
des Vatikans befindet '"') (Abb. 7), Die abweichend gefärbten 



Abb. 7. Gruppe des Mosaik fussbodens aus PorcarccClB Im VtUkRB. 

Parallelstreifen zum Saum sind sehr zahlreich und mannigfaltig 
geworden. Sie werden nach unten zu breiter. Zusammen mit den 
eingesetzten vertikalen Streifen an der Vorderseite des Chitons und 
den horizontalen an den Aermeln zerlegen sie den Chiton in lauter 
verschiedenfarbige Streifen. Der Eindruck der Buntheit wird da- 
durch erhöht, dass der Mantel aussen und innen abweichend ge- 
färbt ist. 



"") Miliin, Description d* une moiiique iDtique du Mua^ Pio-Q^entine 
k Rome Tf. VI— XXVIU. Dinach Wieseler, TheMergebäude Tf. VU u. VIII 
(&rbig). Schreiber, Bilderatlu V 7 u. 9. A. MiUler, BUhoeDtllertUmer S. 236. 
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Nur auf dem Wandgemälde in einer Grotte der Nekropole 
in Kyrene ^''^) (Abb. 8) finden sich noch in der Kaiserzeit neben 
den römischen steifen, eingesetzten Streifen freie und naturalistische 
Muster, da das Werk auf einem Boden ent- 
standen ist, der zwar von Römern beherrscht 
wurde, wo sich aber die griechische Art ge- 
halten hat. Die drei Schauspieler tragen blaue 
Aermelchitone und lange, gelbe Mäntel, Die 
Ornamentik auf dem Chiton des ersten Schau- 
spielers von rechts ist folgende: Unterhalb des 
Gürtels befindet sich eine violett gefärbte, fort- 
laufende Spirale. Darunter sind dreimal über- 
einander abwechselnd nach rechts und links ge- 
neigte Zweige und zwischen ihnen violette 
Taenien in den Stoff eingewebt. Die Aermel 
sind mit Blättchen verziert. Bei dem Gewand 
des zweiten Schauspielers, den unsere Abbildung 

Abb. 8, Schauspieler V. d. .^ , , , . , ^^ „,._^ , , 

Wandgemälde In Kyrene. Zeigt, laufen von dem Violetten Gürtel kurze, 
vertikale Striche aus, von denen je zwei in 
regelmässigen Abständen durch gestrichelte Quadrate verbunden 
sind, üeberall sind Blättchen eingewebt. In der Kniegegend ist 
ein breiter, gelber Streifen eingesetzt und etwa am Knöchel beginnt 
eine Falbel, welche vertikal rot und dunkelblau gestreift ist und 
mit einem gelben Saum endet. Der Aermel schliesst am Handge- 
lenk mit einem roten Saum ab. Auch der dritte Schauspieler hat 
von dem horizontal lila und weiss gestreiften Gürtel an eingewebte 
Blättchen. Oberhalb des Knies beginnt eine gelbe Falbel, die 
unterhalb des Knies von einem rot und dunkelblau gestreiften 
Einsatz unterbrochen ist. 

In welche Zeit gehört nun die Kleidung des Dresdner 
Schauspielers? Ganz offenbar in die hellenistische. Der Chiton 
hat den gewöhnlichen Schnitt, der zu allen Zeiten üblich ist. Der 
Mantel aber gibt uns einen sicheren Anhalt, Er war rot gefärbt, 
wie die Farbspuren beweisen, und hatte einen Saum von anderer 
Farbe, der durch die dem Rande parallel laufende Furche, die 

"') Piclio, RelMion ä' an Voyage dsns U Mannarique, U Cyrenalqae etc, 
Parii iSZr, Tf. 49 u. sa Osnacb Wiescler Tf. Xm (farbig). Wien. Vorl. Serie E 
Tf. 8 Nr. 2. 0. Mülter, Handbuch der Archaeolcgie g 425, 2- 
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allein noch von ihm zeugt, abgegrenzt wurde. Es fehlen die 
breiten aneinandergesetzten Streifen und vertikalen Einsätze der 
vorhellenistischen Zeit, es fehlen auch die schmalen eingesetzten 
Horizontalstreifen der römischen Zeit. Wir haben die einfarbige, 
nur mit bunten Säumen verzierte Gewandung der hellenistischen 
Epoche vor uns, die wir in den Wandgemälden aus Pompeji und 
Herculaneum zur Genüge kennen lernten. 

Eine genauere Datierung wird die Betrachtung des Kothurns 
ermöglichen. 



Viertes Kapitel. 

Die Fussbekleidung des tragischen Schauspielers* 

Trotz der reichen Literatur über den tragischen Kothurn ^'^^) 
scheint es mir wünschenswert, aufdiePVage zurückzukommen, wie die 
Fussbekleidung der Schauspieler in den verschiedenen Epochen der 
antiken Kultur ausgesehen hat. Die meisten Autoien legen das 
Hauptgewicht auf die literarischen Nachrichten, Nur Maass und 



^^^) Schoene, De personarum in Euripidis Bacchabus habitu scacnico 1831 

p. 32 ff. 

K. O. Müller, Handbuch der Archaeologie 1835 § 383. 

Bbcttiger, Kleine Schriften 1837 I S. 202 ff. u. 282 ff., IH S. 64 ff. cf. Tf. III. 

Schneider, Attisches Theaterwesen, Anm. 173 S. 162 ff. 

Wiescler, Das Satyrspiel, Goettinger Studien 1847, S. 72 ff. 

Sommerbrodt, Scacnic» 1876 S. 192 ff. 

Herrmann, Privataltertümer § 21, Anm. 29 — 32, bearbeitet von Stark S. 153, 
bearbeitet von Blümner S. 183. 

Maaß, Annali dell'Instituto 1881 p 114 ff. 

Diercks, De tragioorum histrionum habitu scaenico apud Graecos. Diss. Gott. 

1883 p. 9 ff, p. 16 ff, p. 48 ff. 

Albert Müller, Lehrbuch der griechischen Bühnenaltertümer 1886 S. 197 u. 
238 ff. 

Crusius, Philolog:u8 XLIII 1889 S. 701 ff. 

Bethe, Prolegomena zur Geschichte des griech. Theaters 1896 S. 78 u, S. 

320 ff, 

Robeit, Kentaurenkampf u. Tragoediensccne. 22. Hall. W.-Prg. 1898, 
S. 22 ff. 

A. Kürte, Deutsche Literaturzeitung 1899 Nr. 44, Spalte 1687/8 (Rezension 
von Roberts Buch). 

Rizzo, Jahreshefte des oesterr. arch. Inst. VUI 1905 S. 220 ff. 

Kendall K. Smith, The use of the hieh-soled shoe or buskin in Greek 
tragedy of the fifth and fourth centuries B. C. Harvard Studies in classical 
philology XVI 1905 S. 123 ff. 
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namentlich Robert in seiner ausgezeichneten Publikation des 
herculanensischen Marmorgemäldes mit Tragödienszene knüpfen 
ihre Beobachtungen an Denkmäler an ; doch kommen sie, wie ich 
glaube, durch unrichtige Datierung derselben dazu, eine falsche 
Entwicklung der Form des Kothurns anzunehmen. Beide glauben 
an einen von Aeschylus eingeführten hohen Stelzschuh. Maass 
meint ^o^), er sei im Anfang der hellenistischen Zeit, Robert ^^5), 
er sei im vierten Jahrhundert abgeschafft worden, weil Satyrvase 
und Piräusrelief ihn „nicht mehr" haben ^^). Er ist dann nach 
Maass zur Zeit Ciceros wieder eingeführt worden. Nach 
Robert ^'>^) ist der Schuh mit dicker Sohle in hellenistischer Zeit 
ein zaghafter Archaismus und der Stelzschuh der römischen Zeit 
eine Rückkehr zum Brauch des fünften Jahrhunderts. Auch 
Bethe ^^) spricht noch von einer , »wandelnden Bühne", die 
Aeschylus seinen beiden Sprechern unter die Füsse gab, während 
doch die Stellen aus den griechischen Tragikern, die er selbst Seite 
321—26 zusammengestellt hat, den Gebrauch des hohen Stelz- 
schuhs im fünften Jahrhundert absolut ausschliessen, wie von 
anderer Seite vielfach bemerkt worden ist ^09^. 

Es ist sicher am richtigsten, wenn man dem folgt, was uns 
die Bildwerke sagen, die uns nicht ein Hinauf und Hinab, sondern 
eine stetige Entwicklung, genau wie bei dem Theaterchiton, zeigen. 
Bei unbefangener Prüfung ergeben die literarischen Quellen das- 
selbe Bild, Wir hören in der Vita des Aeschylus ^^^) nur von 
einer Erhöhung des Xothurns, dagegen bei Lukian von hohen, 
ungefügen und unbequemen Stelzen, auf die man herauf- und von 
denen man heruntersteigt ^^^). Es scheint also am natürlichsten, 



»<^ A. a. O. S. 115 f. 

>06) A. a. O. S. 25 f. 

^^) Maafi setzt die Satyrvase in die Zeit um 300, a. a. O. S. 116, daher sein 

späterer Termin der Abschaffung des Stelzschuhs. 
1") A. a. O. S. 28. 

loe) A. a. O. S. 78. 

*<^) Crusius, A. a. O. S. 704: „Stelzenartig wird man sich den Kothurn für 
die klassische Zeit nicht denken dürfen." Kcndall K. Smith, a. a. O. S. 134 ff. 

"oj Vita ed Westermann § 13 p 121, 79. 

*") Lukian, nepl op^r^ascDg 27. xyjv TpaYq)Wav öä ys ^"^^ "coö oxT^IiaTOg 
Tzp6i'zo\y xaxa|iad-tü|isv ola saxfv eiq ^y)xog äppuO-fAOv TjoxYijiivo^ ÄvO-pcoTtog 
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ein allmähliches Anwachsen vorauszusetzen. Wir wollen unter 
diesem Gesichtspunkt die Monumente in historischer Abfolge be- 
trachten. 

Zunächst müssen wir versuchen, uns ein Bild davon zu machen, 
wie der voraeschy leische Kothurn ausgesehen hat. 

Ein xi^^opvo^ genannter Schuh muss, wenn die Angabe der Vita, 
dass Aeschylus die Schauspieler durch grössere Kothurne emporge- 
hoben habe — iist^oaC xs loi; xot>öpvoi^ |isTS(i)p{aas — ZU Recht bestehen 
soll, vor Aeschylus in Griechenland getragen worden sein. Wir lernen 
nun tatsächlich einen Kothurn als Mode des sechsten Jahrhunderts 
kennen. Bei Herodot gibt es zwei Erzählungen, die uns in den 
Stand setzen, ihn auf Bildwerken zu erkennen und uns seine Form 
und Beschaffenheit klar zu machen. Es rät nämlich Kroisos dem 
Kyros, den Lydern zu befehlen, Leinenchitone und Kothurne 
anzuziehen, weil er sie durch diese Luxustracht verweichlichen 
könne ^^^). Ferner wählt Alkmaeon weite Kothurne, um auf 
die Erlaubnis des Kyros hin : „soviel Gold zu nehmen, als er 
auf einmal forttragen könne*, möglichst viel in ihren Schafl 
neben dem Schienbein hinein zu stopfen. Es geht so viel her- 
ein, dass er die Kothurne kaum schleppen kann i^^). Es müssen 



Ilög Ösr loTOpiav oofypd'^siw 22 waxe xd TCpÄyfia eoixdg slvat 

xpaYq)ö(ii, xöv Ixspov jjiäv nöÖa ln'ifißaxoo ö'J^yjXoö ßeßr^xöxi, ^otxepov 84 oavödXq) 

M^vtTiicog 7} v6X'jo|idvxeta 16. nipxq sxovxog xoö öpd^iaxog . . . xaxaßig And 
xöv ä)xßax(5v. 

"Ovstpo^ Yj dX6xxpi(i)v 26. ö\xoioi p.dXioxa cpaivovxat xolg xpaytxor^ ö^oxpixalg 
. . . fiv 84 . . . xtg abxöv äv iiAaiQ x^ oxrjvg xaxaitioTg, y^^^^xa iyjXaÖT] napi'/ßi 

&z tfjg xs doO^xog xd IvöoO-sv cpafvea^-at (&dxia Öuaxtjva övxa xal xöv 

S)ißddü)v xYjv 67iö5eotv dp.opcp(oxdx7jv xal oO^l xaxd Xöyov xoö Ttoöög. . . 

*Avdpxaot€ 23. eliov . . . xoOg xpa^tpÖGüg . . . 07to8r^|iaxa |i4v ßapda xal 
ö^'TjXd Ö7to86ds|iivot . . . xal Jtäßatvov oOx o!8' Stwo^ daqjaXög sv xoTg &7:o5i^|jiaoi 
. . . ixe£va)v Ö4 xöv ö^''"!^*'^^ ox'j^po>7iol dTcavxeg f/Xooov, oixxslpovxeg, oI)iai,, auxoüg 
Tiidag xrjXtxajixag dTita'jpojidvoog. 

"*) Her. I 155,5 Kroisos rät dem Kyros: **A7i6LTts |Ji4v aqjt (den Lydern) 
ndjicpag SnXa dpi^ta }ifj ixxfjaö-at, xdXeos 84 o^sag xtd-övag xe öuo80veiv xotot 
st[iaot xal Y.o^6pwo})^ bnodisod-OLi . . . xal xax^wg o<?eag, o) ßaotXeö, f\}yoLl%a^ 
dvx' dvdpöv öcjjsai ye.yo'^özoLt^j (ooxe oöö4v östvod xot Joovxat p.7j dTiooxätooi. 

*^^) Her. VI 126 . . . dcöpdsxai. (Alkmaeon von Kroisos) XP^^^ "^^^ ^"^ 
ÖüVTjxat x(7) iauxoö oa)|iaxt 4g6ve{xao^at iadnoL^. '0 84 'AXx^4(0V . . . 4v8u€ xi6-Öva 
jiiyav xal xöXtiov ßaO-'jv xaxaXiTiOjisvog xoö x'>övog, xoO-öpvoo;; xoöj söpioxe 
eOp'Jxdxoug sövxa^ ÖTtoirjadpLevog, f/ie i<; xöv ^oaüpöv 4g xöv ol xaxr^Yiovxo. 
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also bequeme, ganz geschlossene, bis zur Wade reichende Stiefel 
aus weichem Leder mit weitem Stülp sein. Dass sie weich und 
biegsam waren, beweist der Umstand, das Männer wie Thera- 
menes, die leicht ihre politische Ueberzeugung wechselten, mit den 
Kothurnen verg-lichen werden, die auf beide P'üsse passen ^^3*). 
Ferner müssen sie nach wiederholten literarischen Zeugnissen 
nicht nur von Männern, sondern auch von Frauen getragen 
worden sein i^^). 

Dass der Kothurn sogar schon vor dem sechsten Jahr- 
hundert in Griechenland bekannt war, beweist ein dem geome- 
trischen Stil angehöriges Gefass aus Eleusis in Form eines Stiefels 
mit geschlossenem Oberleder i^^). Der Schaft reicht weit über 
den Knöchel heraus und ist mit Zickzacklinien verziert, zwischen 
denen horizontale Linien laufen. Das kann nur eine Andeutung 
der Bänder sein, mit denen, wie wir sehen werden, oft der weiche 
Kothurn umwunden war. 

Häufig wird diese Form bei Männern wie bei Frauen in der 
zweiten Hälfte des sechsten und im Anfang des fünften Jahr- 
hunderts auf attischen schwarzfigurigen und streng rotfig. Vasen 
(Abb. 9). Hermes trägt sie auf zwei rotfig. Vasenbildem i^<^), 
von denen das eine den hohen Abschluss an der Wade gut zeigt 



6aov dxtüpeov ol %6^opyoi . . i^i^te äx xoO ^oaopoö §Xx(i)v fiiv \i6fvz xoug 
xod'cSpvoog. 

11« a) Xenophon, Hellen. 2, 3, 30 — 31 und 46: dtTioxaXer tk xöO-opvög fie cbg 
dtfx^oxipoig neipcofievov &p\i6zzsi.y. 

^^*) 7 Die Zeugnisse für den Kothurn als Frauenschuh hat zuletzt Kendall 
K. Smith a. a. O. S. 126 ff. eingehend besprochen. Cf. besonders Aristophanes 
Ekld. T. 341—46: 

Avi^p Ttg: . . . . xal yotp ^ 66vet|Ji* iy6} 

qppoöÖTj'ax', Sx^uaa ^oljidxtov obyd) 'cpopouv. 
xoö xoOxo Xuner ^i', dXX& xal xÄg ijißdöag. 
oüxo'jv Xaßelv Y'aöxdtg 68uvd|iY]v oddafJioQ. 
BX^TCupog: |ii xöv Atövüoov, ouö'iya) yip x4g ifi&g 
Aaxcovixdg, dXX*(bg Ixuxov x^^^'^wö^ 
Ig x(b xod'öpva> xo) tiöÖ' sviJ'slg tefJiau 
Das Scholion xd^op^foi^ slÖog UTCOÖT^p-axog &p{jiö^ov d|i90xdpotg xotg ttooC «u 
V. 346 beweist auch, dass das Leder weich war und s^ch dem Fuss anschmiegte. 
*") Abb. Ephemeriß 16 Tf. 4 Nr. 4. 
"•) Gerh. A. V. L/LI 1 uud CXLVI/VH. 
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(Abb. 9a), das andere als Material getüpfeltes Fell erkennen lässt, 
das am Bein von Bändern umwunden ist ^*'^). Sonst hat Hermes 
auf sämtlichen schwarzfig, und einigen rotfig. Vasen '*8^) einen sehr 
verwandten Stiefel. Er unterscheidet sich'vom Kothurn nur dadurch, 
dass der Schaft niedriger ist, und dass er an den Seiten oben auf- 
geschlitzt und die vordere Hälfte nach vorn übergeklappt ist, so dass 






/ 




^ 





Abb. 9. Voraeschylelsche Kothurne. 



sie als Handhabe zum Anziehen des Stiefels dienen kann "*). Die 
klarsten Beispiele des Kothurns gehören dem täglichen Leben an. 
Am besten belehrt uns über die Form des Stiefels ein rotfig. 



*") PoUux V 18 ÖTioÖT^fiaxa xorXa dg fiiorjv tyjv xvijfnfjv Ävi^xovxa isoji^jJ 
dtxpißsr TcepisaxaXfiäva. 

"8) Gerh. A. V. a) Tf. CXLVIU. — b) Tf. CXXVI. — c) Tf. CXLH^ — 

d) Tf: CLXn 3. 

11*) Ebensolche Form haben die Stiefel des Perseus und der Medusa auf der 
rotfig. Amphora Gerh. A. V. Tf. CCXVI, die des Apollon auf der schwanfig. Amphora 
des Brit. Mus. B 197, Abb. Catalogue of Vases in the Brit. Mus. U Plate V. 
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Psykter '2oj (Abb. 9, b u. c), wo zwei Komasten und zwei Musiker ihn 
tragen. Faltenlos schmiegt sich der weiche Stiefel an den Fuss. 
Die lange Spitze ist etwas nach oben aufgebogen. Der Schaft 
reicht bis zur Wade, Sein oberer Rand steht bei zwei Männern 
etwas auf, bei zweien ist er umgeklappt. Der Stiefel scheint zwei 
Nähte zu haben, die sich hinten dicht neben der Ferse befinden. 
Eine feste Sohle ist nicht vorhanden. Alles passt vorzüglich zu 
der Schilderung bei Herodot. Dasselbe gilt von der Fussbekleidung 
vieler anderen Komasten, so von den hohen Stiefeln mit umge- 
klapptem Rand, die der neben dem Flötenspieler einherschreitende 
und sich nach einem Skyphos bückende Mann auf dem Pinax des 
Epiktetos im Brit. Mus. trägt ^^^), Auf der Schale des Brygos in 
Orvieto ^^^) haben der zur Flöte tanzende, bärtige Komast des 
Innenbildes und einer der lebhaft bewegten, jugendlichen Komasten 
der Aussenseite ganz gleichartige hochgeschäftete Stiefel mit weit 
offenem Rande und neben der Ferse emporlaufenden Nähten. 
Genau identisch sind auch die Kothurne von zwei Komasten des 
Aussenbildes der dem Euphronios zugeschriebenen Schale in 
Petersburg "*'>) und des Mannes auf dem Innenbild derselben 
Schale, bei dem sich die Wirkung des Weins drastisch bemerkbar 
macht 122c), ferner die des Komasten auf einer Pelike ^^8*>). Auch bei 
Musikern, die zum Komos aufspielen, kann man dieselbe Form des 
Schuhwerks beobachten. Das Innenbild der dem Peithinos zuge- 
schriebenen fragmentierten Schale mit dem Lieblingsnamen Athenod o- 
tos in der Sammlung Bourguignon i22d) zeigt einen alten Leierspieler, 
an dessen hohen Stiefeln das durch die beiden Nähte abgegrenzte, 
längliche Fersenstüek dunkel gezeichnet ist. Der Flötenbläser auf 
einer streng rotfigurigen Vase aus der Sammlung Campana im 
Louvre "*) hat Stiefel mit einem weiten Schaft, der hinten höher 
ist als vorn, und mit langer, weicher Spitze. 

Während des Symposions pflegen die Stiefel neben der Kline 
des Besitzers zu stehen, wobei man ihre Form besonders gut beob- 

^^) O« J^^"« Griechische Dichter auf Vasenbildern, Abhandlungen der sächs. 
Gesellschaft der Wissenschaft V III. S. 736 ß. Tf. V. 

*") E 137. Abb. Catalogue of Vases in the British Museum m PI. VI. 

"•) Hartwig, Meisterschalen a) Tf XXXVI. — b) Tf. XLIX. — c) Tf. 
XLVm 2. - d) Tf. XXVI. - e) Tf. XXXIV. — f) Tf. XXXV 2 — g) Tf. 
XIV 2. — h) Tf. XXU. 

"») Abb. Annali 1858 Tav. d'agg. P. 
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achten kann. Die Kothurne des zechenden Diphilos auf dem 
Aussenbild der Kylix des Brit, Mus. E 68 '^^) haben, wie alle 
bisher genannten, einen hohen Schaft, der oben weit aufsteht. 
(Abb. 9d.) Wichtig ist, dass der eine Stiefel von hinten gezeichnet 
ist (nicht von vorn, wie im Catalogue of Vases in the Brit. Mus. 
III p. 92 angegeben wird). Man sieht dadurch deutlich die beiden 
hinteren Nähte, die die Ferse begrenzen und dann parallel neben 
einander nach dem oberen Rand emporlaufen. Dies gesonderte 
Fersenstück sieht man auch bei anderen Kothurnen, die neben 
Klinen stehen, z. B. auf dem Innenbild der Augenschale im 
Louvre G 81 ^^^), auf der dem Brygos zugeschriebenen Schale 
im Museo Etrusco in Florenz ^^^) und auf der dem Euphronios 
zugeschriebenen Schale der Sammlung Bourguignon mit dem 
Lieblingsnamen Epidromos, wo die Stiefel am Knöchel mit 
einem Band verziert sind und dem sich auf der Kline 
rekelnden Flötenbläser gehören ^^^), Die weichen Stiefel 
mit dem umgekrempeltem Rand neben dem Aethiopen 
mit der Weinkanne auf dem Fragment einer streng rotfig. 
Schale im Louvre G 100 ^^^) gehören gewiss nicht diesem, 
sondern seinem beim Symposion zu denkenden Herrn, dem der 
Sklave Wein bringt. 

Der voraeschyleische Kothurn eignet sich wegen seiner Be- 
quemlichkeit auch für den weichlichen Dionysos. Dass er sogar 
für diesen charakteristisch ist, beweisen die bekannte Stelle in 
Aristophanes Fröschen v. 45 ff., wo Herakles über Dionysos spoltet: 

öpöv Xeovi-^v ini y.poxü)X(p xetjiivYjv. 

x£g 6 'voiiz; x£ y.6^op^G^ xal pÖTiaXov J'jvyjXi>exr^v; 

und die Bemerkung des Pausanias VIII 31, 4 . . . xö ä^aX^a Aiovuoq) 
di in^spdg. xo^op^Qi xs Y^p xi oTcoiT^jiaxdl iaxt aOxö. Bildlich bezeugt ihn fiir 
Dionysos im sechsten Jahrhundert eine streng rotfigurige Vase des 
Britischen Museums ^^). (Abb. 9e). Einen durch hohen Schaft, 
lange Spitze und Fersennaht gekennzeichneten Kothurn tragen drei 
Silene auf der Schale des Brygos im Cabinet des medailles i22h^^ 
der Silen, der vor Dionysos die Flöte bläst, auf der Schale in 



!>*) Abb. Pottier, Vaaea antiques du Louvre a) PI. 98. — b) PI. 99. — 
c) PI. 72. — d) PI, 90. 

»") Brit Mus. Catalogue HI E 265, Abb. Gcrh. A. V. CCCXIX. 
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München im Stil des Brygos, und der Silen, der auf dem Psykter 
des Duris im Brit. Mus. den Chorführer spielt ^^6). Diese Silens- 
kothume sind sämtlich mit einem zackigen Pelzstreifen am oberen 
Rand verziert und unterhalb desselben, sowie am Knöchel, mit 
ringsum laufenden Bändern umwickelt. 

Solche Umschnürung kommt häufiger vor. So sind die Stiefel 
des Jolaos auf einer Pelike ^^^c), die des Theseus auf einer Kylix **^) 
und die des Odysseus, Diomedes und Thaltybios auf einem 
Skyphos mit der Gesandtschaft an Achill aus der Sammlung 
Campana im Louvre ^^^) ganz von Bändern umgeben. Dass ge- 
schlossene Kothurne gemeint sind, sieht man deutlich an den 
umgeklappten, weiten Rändern und besonders an dem einen von 
vorne gezeichneten Stiefel des Odysseus, der keinen Schlitz hat. 
Die Bänder sind kreuzweise gelegt, ebenso an den Stiefeln auf dem 
streng rotfig. attischen Aryballos in Berlin Nr. 2326 ^*>), die dem- 
selben Helden gehören. Sie heben sich hier rot von dem schwarzen 
Leder ab. Auch die Kothurne des jungen achäischen Fürsten aut 
dem Skyphos des Brygos in Wien ^27c) sind mit Bändern umwunden. 
Man scheint im Unterschied von Komasten bei Kriegern die 
umlaufenden Schnüre gern wiedergegeben zu haben, entweder, 
weil man ihre Fussbekleidung schmücken wollte oder wahr- 
scheinlicher, weil der weiche Kothurn sonst nicht fest genug 
sass. Dass er ohne haltende Bänder aber nicht etwa nur von 
Komasten und dergleichen getragen wurde, zeigt der oben weit oflfene 
Stulpstiefel des laufenden . Mannes auf dem schwarzfigurigen Innen- 
bild der Augenschale des Nikosthenes im Louvre F 125 ^^^) und 
der mit einem Pelzstreifeh verzierte, bis unter das Knie reichende 
Kothurn des Mannes, der zwei Rosse fuhrt, auf dem Fragment 
einer Schale mit dem Lieblingsnamen Leagros im Louvre G 26 *^*^). 

Ein sehr gutes bildliches Zeugnis für einen gleichartigen Frauen- 
stiefel, den wir infolgedessen als Kothurn bezeichnen dürfen, bietet 
ein in Abbildung 10 zum ersten Mal publiziertes attisches Alabastron 



««) Furtwängler-Rcichhold Tf. 48 und 49. 
i"a) Abb. Mon. dell' InsU VI Tav. XIX. 
'^) Arch. Zeitg. 1881 Tf. 8. 
c) Furtwängler-Reichhold Tf. 84. 
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mit schwarzen Figuren auf weissem Grund in Bonn '^. Die dar- 
gestellte Szene spielt im Frauengemach, das durch den aufgehängten 
Spiegel, den Wollkorb und den grossen Reiher charakterisiert 
wird, der uns so häufig und hier zum ersten Mal als ein Lieblings- 
tier der attischen Frauen begegnet (vergl. Stephani C. R. 186ft S. 
130 ff.) In dem Gemach steht ein grosser Liegestuhl, wie er 
ähnlich auf dem altkorinthischen Teller bei Benndorf, Griechische 
und sizilische Vasenbilder Tf. VII und auf Cypern (Vase Perrot 
et Chipiez, Histoire de I'art dans l'antiquit^ III S. 711 Abb. 523, 
Terrakotta in Bonn I. Nr. 249) sich befindet. Für einen gewöhnlichen 
Lehnstuhl ist der Sitz zu tief, für eine Kline zu kurz, auch würde 



Abb, 10. Attisches Alabastron In Bonn. 

für eine Kline die hohe, einfache Rückenlehne nicht passen. Die 
Füsse des Stuhls enden in Tiertatzen wie bei altertümlichen »pövoi z. B. 
dem spartanischen Heroenrelief Ath. Mitt. II 1877 Tf, XXIV. 
Auf dem Sitzbrett liegen Kissen, deren Streifenmuster und voluten- 
artig überhängende Enden der Töpfer durch Gravierung ange- 
deutet hat. 

Vor dem Stuhl steht eine Frau im blossen, ionischen Chiton. 
Sie ist bekränzt und hält in der rechten, erhobenen Hand eine 
Blume. Die linke Hand stützt sie auf die Hüfte und lehnt sich 
so stark zurück, dass der Künstler wohl ausdrücken wollte, sie stütze 
den linken Ellbogen auf die Polster des Liegestuhls. Vor ihr steht 
auf seinen Stock gelehnt ein in seinen Mantel gehüllter Mann, der 



'") InTenlar-Nr. 311. Ex gthort nach Form, Technik und Stil eng EusimmeD 
mit dem AUbulron >u> Chiuii, Aanali 1876 Tiv. d'icg. A, cf. p, 49 T (G.Koerte). 
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der Frau einen Kranz überreicht. Ein anderer Kranz hängt an 
der Wand, ein dritter lehnt gegen den Stuhl, Die Inschrift lautet 
KAVE Wir haben also eine Liebesszene vor uns. Eine ganz analoge 
mit gleichen Elementen — nur ist der Reiher durch eine Wachtel 
auf dem Schoss der hier sitzenden Frau ersetzt — findet sich auf 
der etwas jüngeren, von Furtwängler in der Arch. Zeitg. 1880 Tf. 
1 1 publizierten, attischen Lekythos in Berlin. 

Unter dem Bett stehen ein Paar 

hohe, geschlossene Stiefel mit weiter 
SchaßöfTnung, ohne Sohlen und mit auf- 
gebogenen Spitzen. Sie sind also aus 
weichem Leder gefertigt, und es können 
folglich nur Kothurne gemeint sein. 

Hierzu kommt eine rotfigurige 

Kylix '^) (Abb. Ha) auf der sich eine 

Ahh. IIa. Frau mit Kolhuroen von p^au nach dem Bad '^") genau den- 

einer rotfleurlgen Schale. 

selben Stiefel anzieht, den die Ko- 
m asten auf den oben erwähnten 
Vasenbildern tragen. An der Wand 
hängt der bekannte, beim Eranos 
gebrauchte Korb ^). 

In Dorpat befindet sich eine 
streng-schöne rotfigurige Schale von 
deren Innenbild '^') ich eine Pause 
der Güte von Herrn Professor Malm- 
berg verdanke (Abb. IIb), Derselbe 
teilt mir freundlichst mit, dass er bei 
Kasaner Tartaren weiche Schaftstiefel 
gesehen hat die denen auf der Schale — 

.... j j. ... Abb, Hb. FraumitKothumenvonelner 

ähneln und die man als lederne sunie in Dorpat 

Strümpfe bezeichnen könnte. Auf dem Dorpater Vasenbild hält eine 
Frau, die mit Chiton, Mantel und Haube bekleidet ist, ein Paar solcher 

"•) Gerh. A, V. 295/96 Nr. 6. 

"*■} Auf du Bad deutet der Umitand, dwi linka oebcD ihr eine Gefährtia 
■ich Doch an dem Luterion wSicht, vfihrend eiae andere *od rechti ihr Gewand 
herbei bringt. 

"Oj CL Hartwig, HeislerschalcD S, 296 Anm. 1. 

"') Ueber die Aussenbilder der Schale 0. Wulff, Zur ThCKunage S. 71. 
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hohen Stiefel in der rechten Hand und ist im BegriflF, sie auf einen mit 
einem gefranzten Kissen bedeckten Stuhl zu legen. Es ist eine 
Flötenspielerin, die nach Hause gekommen ist, das Flötenfutteral 
an die Wand gehängt hat und nun die Stiefel ablegt. 

Das also ist der Kothurn, wie er zur Zeit des Thespis und 
bald nachher, als das Drama sich bildete, beliebt war. Es ist 
anzunehmen, dass Aeschylus ihn schon im Gebrauch der Schau- 
spieler vorfand. Tatsächlich hat nun die Neapler Satyrvase (vergl. 
Abb. 3), die ja das voraeschyleische Kostüm bewahrt hat, ganz 
dieselbe Art des Kothurns, wie ihn die Denkmäler des sechsten 
Jahrhunderts uns kennen lehrten, hohe, ganz geschlossene Stiefel, 
die bis zur Wade reichen (Abb. 9f). Sie sind reich mit Pal- 
metten verziert, die in das weiche Leder eingestickt zu sein 
scheinen. Dazwischen laufen um den Knöchel und das Bein 
Bänder, die bei Herakles mit Spiralen, bei Laomedon mit dem 
laufenden Hund verziert sind, und die den weichen Stiefel an das 
Bein festschnüren. 

Es muss nochmals betont werden, dass weder die Neapler 
Vase noch die Denkmäler aus dem täglichen Leben irgend eine 
Spur von einer untergelegten Sohle zeigen, dass vielmehr der 
Stiefel, ähnlich wie der Strumpf, nur aus zwei Teilen mit eingesetzter 
Ferse gearbeitet wurde. Der literarischen Ueberlieferung, dass 
Aeschylus den Kothurn höher machte, wird man also gerecht, selbst 
wenn man annimmt, dass Aeschylus blos eine einzige, dünne Sohle 
unter dem bis dahin sohlenlosen Kothurne anbringen Hess. Der 
Verfasser des ßfog wird von dieser Tatsache kaum noch eine klare 
Vorstellung gehabt haben. Das einzige nachaeschyleische Denkmal 
jedoch, das uns Schauspieler in vollständiger Bühnentracht des 
fünften Jahrhunderts zeigt, das Schauspielerrelief aus dem Piräus ^^^) 
(vergl. Abb. 5), lehrt, dass wirklich die ganze Neuerung des 
Aeschylus in dem Unterlegen einer Sohle bestand. 

Es lässt erkennen, dass die Schauspieler Schuhzeug mit 
überall geschlossenem Oberleder tragen. Wie weit der Stiefel 
emporragte, entzieht sich wegen der Länge des Chitons der Ent- 
scheidung. Die Sohlen bestehen aus einer einzigen, dünnen Schicht. 
Es hat sich also bei dem aeschyleischen Kothurn auf keinen P'all 

"«) Anm. 44. 
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um einen hohen Stelzschuh, sondern nur um eine einzige, etwas 
verstärkte Sohle gehandelt, die auch schon genüg-te, um den Schau- 
spieler unauffällig über den Chor zu erheben, solange beide den 
niedrigen Standort in der Orchestra hatten ^^). 

Dass Frauen hohe Sohlen zu tragen pflegten, um grösser 
zu erscheinen, hat Boettiger nachgewiesen *^), Ueberhaupt waren 
Doppelsohlen im täglichen Leben nicht unbekannt. Da sie 
auf der Dareiosvase von dem im Wanderkostüm dargestellten 
Mann auf dem PHnthos und von Paedagogen, z. B. dem der 
Münchner Medeavase, getragen werden, so könnte man ver- 
muten, dass sie als derbes Schuhzeug besonders bei Reisenden 
und bei der dienenden Klasse beliebt waren. Die Funde von Abusir 
zeigen jedoch, dass sie auch von Vornehmen getragen wurden. 
Im Bonner Akademischen Kunstmuseum befindet sich ein Schuh, 
der mit einem Holz-Sarkophag dorthin gekommen ist ^^), Bei 
diesem der Mitte des vierten Jahrhunderts angehörendem Sarg 
wurden Beigaben gefunden, die von einer früheren Bestattung 
herrühren, z. B. Fragmente von Alabastra mit glatten Henkel- 
knöpfchen und Reste von roten, gelben und blauen Tänien — 
letztere sind bei der jüngeren Bestattung nicht zur Anwendung 
gekommen. Zu diesen älteren Beigaben gehört die Holzsohle 
eines Schuhs, an deren Unterseite ein Holzstift etwa l cm. weit 
herausragt und eine zweite Sohle von dieser Dicke voraussetzt. 
In Abusir haben sich auch Schuhe mit drei durch Holznägel ver- 
bundenen Sohlen gefunden ^). 

Aeschylus verpflanzt also diese Sohlen auf das Theater und 
belässt als ihren Träger den hohen, geschlossenen, bisher sohlen- 



»»«) Dörpfeld-Rcitch, Daa griechische Theater S. 341 ff. Wieviel Effekt man 
durch Unterlegen einer unauffällig hohen Sohle auf dem Theater erzielen kann, habe 
ich gelegentlich einer Aufführung von Wagners Rheingold beobachtet. Fasolt und 
Fafner ragten wie echte Riesen tiber die übrigen Schauspieler heraus, und das 
wurde nur durch eine einzige starke Sohle verursacht. 

^M) Kleine Schriften m S. 69 ff. Ueber die Stelsenschuhe der alten 
Griechinnen. 

Xenophon, Oecon. 10,2 von der Frau des Ischomachos: &nodi^|jiaxa Ixouaav 
b^r^Xdj OTC(üg (lei^^cov doxoiyj elvat TJ äwecpuxfiu 

"*j Wat«inger, Griechische Holzsarkophage S. 4 ff. Nr. 6 Abb. 10 S. 5- 

19«^ Watsinger, a. a. O. S. 13 ff. Aus dem Männersarg Nr. 4 in Hannover, 
aus dem Frauen sarg Nr. 2 in Berlin. 
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losen Schaftstiefel, weil an diesem die schwere Sohle besser haftet 
als an einer Sandale, bei der der Knöchel sie allein schleppen 
müsste. Ferner entspricht der Kothurn besser als die Sandale dem 
Wunsch des Aeschylus, seine Schauspieler prächtig auszustatten. 
Man konnte ihn mit Bändern und allerlei Ornamenten reich 
schmücken, wie das der Herakles der Satyrvase zeigt (vergl. Abb. 
9f). Aus dem Bestrebten, den Stiefel leichter und bequemer zu 
machen, ohne die Festigkeit des Sitzes zu vermindern, wird eine 
Entwicklung zu erklären sein, die der Kothurn des täglichen Lebens 
durchmacht : das Aufkommen der vorderen Schnürung. Die Stiefel 
mit ringsum ganz geschlossenen, bis zur Wade reichenden Schäften 
müssen im fiinflen Jahrhundert vollständig aus der Mode ge- 
kommen sein, denn aul Vasen des schönen Stils verschwinden sie. 
Die scheinbaren Ausnahmen des Orpheus auf dem bekannten 
Relief und der Reiter im Parthenonfries ^^) erklären sich 
daraus, dass hier die Wiedergabe der Schnürung der Malerei über- 
lassen war. 

Es setzt sich im fünften Jahrhundert im täglichen Leben das 
Schnüren der Stiefel durch. Die Entwicklung hat sich schon früh 
angebahnt. Ein korinthisches Salbgefäss in Gestalt eines linken, weib- 
lichen Beins im Akademischen Kunstmuseum in Bonn ^^) zeigt eine 
Fussbekleidung, die man wegen der aufgebogenen Spitze zu den 
xöd-opvot rechnen würde, wenn nicht der Schaft des Schuhs 
eine Verschnürung zeigte. Eine Uebergangsform trägt der flöten- 
blasende Silen auf der Schale des Hieron in Berlin Nr. 2290 
(Abb. Wien. Vorl. A Tf. IV.) Seine sehr hohen Stiefel sind 
von Bändern umschnürt und noch ganz geschlossen, zeigen aber 
vorn eine Naht, die eine Vorstufe des geschnürten Schlitzes 
ist. An einem Stiefel aus anscheinend festem Leder ohne 
aufgebogene Spitzen kommt der Schlitz zuerst auf den Werken des 
Euphronios vor, auf denen Aiaypoc als Liebling genannt wird i^). 
Dann wird die Schnürung im fünften und vierten Jahrhundert 
allgemein üblich. Das Oberleder ist, bis auf den vorderen 
Schlitz, vollständig geschlossen, der Stülp ist oben vorn umgeklappt 



"7) Michaelia, Der Parthenon Tf. IX und X. 

^^^) Inv.-Nr. 34. Ursprünglich befand das Stück sich in der Sammlung Fontana. 
"«) Reiter in dem Mittelbild der Münchner Schale, Furtwängler Nr. 22; 
Wien. Vorl. V 3. 
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und ausgezackt, oder es wird ein ausgezackter Pelzstreifen um den 
oberen Rand gesetzt. Das sind die Endromides, nach der Etymologie 
Stiefel, in denen man gut laufen kann, also eigentlich Wander- 
und Jagdstiefel. Sie kommen denn auch, nach übereinstimmenden 
literarischen und bildlichen Zeugnissen, vor allem der Artemis ^^), 
ferner den Erinnyen ^*^), Jägern ^^^ und Wanderern ^^^) zu. Oft sind 
sie reich verziert, was wahrscheinlich eine Rückwirkung der Bühne 
sein wird. Diese nämlich hat die Form im vierten Jahrhundert 
übernommen, wie die von der Bühne beeinflussten unter- 
italischen Vasen beweisen ^**). 

Die Gestalten, die Bühnentracht tragen oder in der Ornamentik 
ihrer Gewänder von ihr beeinflusst sind, zeigen einen immer 
wiederkehrenden, den Endromides ähnlichen Typus der Fussbe* 
kleidung. Es sind hohe Stiefel mit überfallendem, ausgezacktem 
Rand und tiefem vorderen Schlitz, der mit kreuzweise oder horizontal 
geschnürten Bändern geschlossen ist, Ausser diesem Schmuck ^^) 
sind sie mit längs des Schlitzes angebrachten Knöpfen und Halb- 
kreisen, ferner mit Palmetten verziert, die aus der Spitze des 
Schlitzes herauswachsen. In den meisten Fällen ist eine einfache, 
untergelegte Sohle zu erkennen *^). Der Name des Theaterschuhs 
wird immer xö^opvog neben dem neu aufkommenden itipdxTjg geblieben 
sein. Es ist der Schnürstiefel ja auch nichts weiter, als eine 
Fortentwicklung des ungeschnürten Schaftstiefels. Beiden gemein- 
sam und daher charakteristisch für die vorhellenistische tragische 
Fussbekleidung ist neben der niedrigen Sohle der hoch hinaufreichende, 



1*0) Pollux Vn 93 ZÖelv -djc 'AptduiÖog xd önöÖTjua. Cf. Wien. Vorl. E 
Tf. VI; Mus. Borb. X Tf. 20. 

1") Boctügcr, Kleine Schriften I S. 214 ff. Tf. V uud VI. 

***) Unterweltsvase Wien. Vorl. E. Tf. II, die beiden Jünglinge mit Speeren. 

"8) Theseus auf dem Relief Torlonia, Friederichs-Wolters 1201. 

"*) Cf. oben Kap. m S. 29 ff. 

"*) Daß die Schnürung oft nur des Schmuckes wegen angewandt wurde, 
beweilt das Vasenbild Miliin, Peintures de Vases II 69. Dort zieht ein Jüngling 
den zugeschnürten Stiefel au Strippen an. 

!*•) Z. B. bei Atreus auf der Vase im Vatikan Nr. 1315. Wien. Vorl. B Tf. 4 
und bei Actes und dem Paedagogen der Münchener Medeavase, Wien. Vorl. I Tf. XII. 
Die Sohlen sind nicht von den Malern fortgelassen, wie Bethe a. a. O. S. 320 
Anm. 3, meint. Bethe sieht sie nur nicht, weil er als Kothurn des ftinften und 
vierten Jahrhunderts »eine wandelnde Btihne unter den Füßen" erwartet (S. 78), 
während dieser Ausdruck erst für die Kaiserzeit anwendbar wäre. 
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nirgends durchbrochene Schaft, eine Erscheinung, die bei den 
Griechen — abgesehen von den oben behandelten Fällen — keines- 
wegs häufig ist. Die Regel sind Sandalen mit Riemenwerk, das zwar 
oft so reich ist, dass eine Art gitterartig durchbrocliener Stiefel 
entsteht. Ueberall aber scheinen Teile des Fusses durch, besonders 
sind die Zehen regelmässig nackt, auch da, wo von der Ferse und 
den Seitenrändem der Sohle feste Lederteile in die Höhe gehen "'), 



Abb, 12- Schauspieler als König, Wandiemmde aus Herculaneum in Neapel. 

An die Grenze der vorhellenistischen und der hellenisti- 
schen Zeit gehört, wenn ich nicht irre, das Vorbild des Wand- 
gemäldes aus Herculaneum, das einen Schauspieler in der Rolle 
eines Königs darstellt '^) (Abb. 12). Es scheint, wie Reisch und 

'"] BroDiener Dianysoi liog. Narldssua) aus Pompeji. Mau, Pompeji 
S, 443 flg. 263. 

'") er. Anm, 91 a. 
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Robert für dieses und ähnliche Wandgemälde wahrscheinlich gemacht 
haben ^*®), den Votivpinax eines siegreichen Schauspielers in dekorativer 
Umgestaltung wiederzugeben. Wir sehen eine Maske, die 
in einen Kasten gesetzt ist. Rechts und links sind Binden 
befestigt, wie sie als Zeichen der Weihe verwendet zu 
werden pflegen. Eine knieende Frauengestalt ist im Begriff, unter 
der Maske eine Inschrift anzubringen, die maa nach dem Ort, an 
dem sie sich befindet, doch nur als Weihinschrift wird fassen 
können. Die Frau ist eine Muse und am ersten zu vergleichen 
der Nike, die auf Tropaia oder auf einem Schild selbst die Weih- 
inschrift eingräbt ^^o)^ Der schreibenden Frau schauen aufmerksam 
zu ein hinter dem Maskenkasten sichtbar werdender Doryphoros 
und der im Königskostüm daneben sitzende Schauspieler. Da nur 
eine Maske und ein Schauspieler hier dargestellt sind — der 
Doryphoros ist nur der rang- und namenlose Begleiter des Königs 
— so wird man nicht an das Weihgeschenk eines Choregen oder 
Dichters, der mit einem Stück gesiegt hat, sondern an das des 
Schauspielers denken müssen. Schauspieleragone werden vereinzelt 
seit 449 vor Chr., häufiger seit dem viertem Jahrhundert erwähnt ^^^). 
Das Original kann also nicht vor diesem Termin entstanden sein. 
Schwerer ist zu entscheiden, wie jung wir es anzusetzen haben. 
Den sichersten Anhalt bietet der Kopftypus. In ihm fehlt noch 
vollständig das eigentlich Hellenistische. Fragt man sich, ob dieser 
Kopf vor oder nach Alexander zu setzen ist, so wird man ihn 
seiner ruhigen Züge wegen lieber früher ansetzen. Er geht viel- 
leicht am ersten mit dem von Studniczka nachgewiesenen Porträt 
des Menander zusammen ^^'^). Auch das schlichte Haar erinnert 
eher noch an das Piraeusrelief, als an nachlysippische Kunst, die 
durch das Haar zu charakterisieren liebt. Ebenso ist in der Maske 
von der übertriebenen Unruhe und Aufregung der hellenistischen 



1*») Robert, 19. Hall. W.-Prg. 1895, Votivbild eines Apobaten, S. 6. 

^^) Rotfig. Vasenbild, Elite c^ram. I 94. Wandgemälde in Casa di M. 
Lucrezio, Heibig 565. Mus. Borb. XV 32. Nike von Brescia, Friederichs-Woltera 
Nr. 1453, Studniczka, Die Siegesgöttin Tf. XH fig. 59. Der Typus ist bekanntlich 
wiederholt auf der Trajanssäule, Studniczka fig. 58* 

^^^) Adolf Wilhelm, Urkunden dramatischer Aufführungen in Athen S. 137 ff. 
und S. 187 ff. 

***) BernouUi, Griechische Ikonographie II S. 111 ff. 
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Zeit noch nichts zu finden. Das Original des Wandbildes wird 
also noch in die zweite Hälfte des vierten Jahrhunderts zu setzen 
sein. Eine Aeusserlichkeit stimmt gut zu dieser Datierung, nämlich 
die Form der Schwertscheide. Die sich nicht nach unten 
verjüngende, sondern in gleichmässiger Breite verlaufende Scheide, 
an die ein breiteres, übergreifendes, abgerundetes Ortband ansetzt, 
ist charakteristisch für das vierte Jahrhundert. Die besten Bei- 
spiele sind die Schwertscheide des Thanatos auf der columna 
caelata von Ephesos im Brit. Museum *^), die des sitzenden Ares 
aus Villa Ludovisi ^^) und die eines Griechen im Amazonenfries 
von Halicarnass *^^). Dazu kommen die campanischen Wand- 
bilder, deren Vorbild man mit Sicherheit auf das vierte Jahr- 
hundert zurückgeführt hat ^^) und zahlreiche unteritalische 
Vasen ^s?^. Das fünfte Jahrhundert dagegen hat ein halbrundes 
Ortband nur in der Breite der Scheide ^^) oder eines mit eckigen 
Umrissen ^^) oder in geschweifter Form ^^). Die hellenistische 
Zeit hat ein Ortband in der Form des vierten Jahrhunderts, 
doch sitzt es an einer Scheide, die nach unten spitz zuläuft ^^^). 
Zuweilen fehlt das Ortband ganz ^^^)f was in römischer Zeit zur 
Regel wird. In dieser läuft, wie die Grabdenkmäler und die 



IM) Overbeck, griechische Plastik U S. 131 fig. 179. 

>") Friederichs-Wolters 1268. 

1B6J Ofcrbeck, Geschichte der griechischen Plastik II fig. 171 Nr. 4. 

^^) Schwertscheide des Kalchas bei der Opferung der Iphigenie im Hau« 
des tragischen Dichters. Conze, Wien. Vorl. Serie V Tf. VIII = Winter, Kunst- 
geschichte in Bildern I 98. Nicht nach Timanthes, sondern von einem Zeitgenossen, 
vielleicht Kolothos von Faros, dem Nebenbuhler des Timanthes. — Schwertscheide 
der Medea auf dem pompejanischen Gemälde, Raoul Rochette, Choix de peintures 
Tf. 23 und dem fragmentierten Bild aus Herculaneum, Mus. Borb. X Tf. XXI, 
beide nach Timomachos von Byzanz. Plin. 35, 136. Heibig 361 ff. 

»") Neapel Nr. 1755, Abb. iluddilston S. 53. 
Lukanische Vase, Mon. dell' Inst II 12. 
Vatikanische Vase, Wien. Vorl. B IV. 
Nolanische Vase in Kassel, Arch. Ztg. 1852. Tf. 37. 

"«) Rotfig. Psykter, Gerh. A. V. Tf. 64. 

^*») Cf. die Kylix, Gerh. A. V. Tf. CLXVI. 

^^ Herakles der Eijphroniosschale, Wien. Vorl. V Tf. 7. Schwarzfig. 
Lekythos Gerh. A. V. Tf. 69/70, 1. 

^**) Telcphosfries und Balustrade der Athena Nike in Pergamon. Pontrcmoli 
et Collignon, Pergame S. 97, resp. 119 und 123. 

^®-j Schwerischeide des Galliers, der sein Weib lötet. Fricderichs-Wollers 1413. 



Trajanssäule lehren, die Scheide vollständig spitz zu und hat an 
Stelle des Ortbandes höchstens einen kleinen Knopf. 

Die Beschuhung des herculanensischen Schauspielers ent- 
spricht der Stellung am Eingang der hellenistischen Periode. (Abb. 
13 a). Das Oberieder ist wie das der Stiefel auf den unteritalischen 
Theatervasen fest geschlossen, vom geschlitzt und mit Bändern 
zugeschnürt, deren Enden tief herabhängen. Die Sohle aber ist 
etwas höher als die bisher besprochenen. Sie besteht nämlich 
statt aus einer, aus zwei Lagen von massiger Dicke ™). 



^Cs^ 



Abb. la HellenlsHsche and rOmlsdie Kothurne. 

Die weitere Entwicklung des Theaterschuhs in hellenistischer 
und römischer Zeit geht nun so vor sich, dass der hochhinauf- 
reichende, ornamentierte Schaft zurücktritt, während die Sohle 
wächst und zum Hauptmerkmal des Kothurns wird (Abb. 13). Das 
hängt möglicher Weise zusammen mit der Entstehung der hohen 
Bühne '**). Je höher der Schauspieler stand, um so höhere Untersätze 



'") Aehnliche doppelsohlige SCiefe! hat die Mänade auf der Petersburger 
Erich thoni OS vase des vierten Jahrhunderts, C. R. 1859 Tf, I ^ Robert, Arch. Märchen 
Tf. 2 = Oesterr. Jahreshefto VI S. 89. 

"") Puchstein, Die griechische Bühne, hat richtig gegen Oörpfeld erwiesen, 
dafl Vitruvs Schilderung der hohen griechischen Bühne richtig ist. Ihr Fussboden 
ist die Decke des Proskeniona. S. 6 IT. Der Beweis kann aber nur Sur die hellenistische 
Zeil gelten, in die die ausschlaggebenden Denkmäler fallen, z. B. Priene (cf. 
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wurden nötig, um zu verhüten, dass dem tiefer sitzenden Zuschauer die 
Füsse des Schauspielers von dem Bühnenrand verdeckt wurden. Es ist 
derselbe Gesichtspunkt, von dem aus die Griechen schon seit dem 
fünften Jahrhundert ihren Kolossalfiguren starke Sandalen aus 
mehreren Schichten gaben. Die Oberfläche der Basis war bei den 
Kolossalstatuen über Augenhöhe, und wenn man dicht an sie 
herantrat, verdeckte die Vorderkante die P'üsse. Man hob die 
Statuen daher durch überstarke Sohlen empor. Das altertümlichste 
Beispiel dafür scheint die Athena mit Fellkappe in Villa Albani zu 
sein ^^). Phidias und dem Kreis des Phidias gehören an die 
Athena Lemnia ^^^) und die Athena Parthenos in Ma- 
drid *"^), die Athena Medici in Paris ^^) und die ihr verwandten 
Statuen in Sevilla ***), die Hope*sche Athena "°) und die farne- 
sische Athena in Neapel "*), die Athena im Museo Chiaramonti, 
die Reisch mit der Athena Hephaistia des Alkamenes zusammen- 
gebracht hat ^'2^, und die ihr verwandte Athena mit Erichthonioskind 
in der Aigis in Berlin "'). 

Ferner sind heranzuziehen : aus dem fünften Jahrhundert der Rest 
des Fusses einer Kolossalstatue aus PhigaHa ^^*) und die Athena Velletri 
im Louvre ""*), aus dem vierten Jahrhundert der ApoUon Kitharoedos 



Wiegand und Schrader, Priene S. 244 ff.)> die Vitruv allein kennen konnte. Für 
das fünfte Jahrhundert ist die Annahme von Hoepkin, Wilamowitz und Dörpfeld, 
daß eine hohe Bühne noch fehlte, überzeugend. Ueber die römische Bühne 
Dörpfeld- Reisch, Griech. Theater S. 386 ff. 

***) Winckelmann, Storia dell'Arte I Tf. XIII. Furtwängler, Meisterwerke 
S. 112 fig. 19, Brunn.-Bruckmann Nr. 220. 

*®*) Furtwängler, Meisterwerke Tf. II. 

*®^ Arndt*Bruckmann Tf. 511. Diese Kopie hat die ursprüngliche Anordnung 
der 3 Schichten wahrscheinlich besser bewahrt, als die Varvakion- Statuette, die alle 
3 genau übereinander gelegt zeigt. Bei der Madrider Statue ist dagegen die 
mittelste Lage eingezogen, so daß das Relief mit dem Kampf der Kentauren und 
Lapithen, das sich auf den Sandalen befand, durch den vorspringenden oberen und 
unteren Rand geschützt war. 

168) Furtw., Intermezzi S. 17. 

*•») Oesterr. Jahrhefte U Tf. II und m (Paul Herrmann). 

"0) Furtw., Meisterwerke S. 109 fig. 18. 

"») Furtw., Meisterwerke S. 104 fig. 15. 

"•) Oesterr. Jahreshefte I 1898 Tf. IE. 

*'') Beschreibung der Skulpturen des Berl. Mus. Nr. 72. 

"■*) Stackeiberg, Tempel des Apollon Epikourios in Bassae Tf. 32. 

1'*) Friederichs- Wolters 1434. Furtw., Meisterwerke S. 304 fig. 41. 
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aus Tivoli im Vatikan, in dem man eine Kopie nach dem ApoUon 
Palatinus des Skopas vermutet "*), und die sogenannte Pudicitia im 
Vatikan "^). Die Sandalen der Athena mit der Fellkappe, der Lemnia 
und der Athena Medici, also etwa der drei altertümlichsten Statuen, 
bestehen aus zwei, die der Athena Velletri aus fünf, alle übrigen aus drei 
dünnen Schichten. Die Vermutung liegt nahe, dass die griechischen 
Götter-Sandalen als aus Lederschichten gefertigt gedacht waren, 
und dass auch die Sohlen der vorhellenistischen Kothurne aus 
solchen bestanden. Bei den späteren Stelzschuhen kann man nie- 
mals eine Schichtung beobachten und ein Scholion zu Lukian "*) 
bezeugt, dass sie aus Holz waren. 

Diese Holzsohlen scheinen unter dem tragischen Schuh zuerst 
im zweiten Jahrhundert vor Christus angebracht worden zu sein. Als 
Beleg dafür können wir den Kothurn der tragischen Muse und der 
Tragödie auf dem Relief des Archelaos von Priene "®) sowie den 
der Melpomene auf der Basis von Halikarnass *®°) benutzen, da der 
Typus der Muse in voller Bühnentracht erst jetzt aufkommt und 
sich infolgedessen nach der schon typisch gewordenen Tracht der 
Schauspieler gerichtet hat *®*). Die Stelzen — so kann man die 
Holzsohlen jetzt wohl nennen — sind noch massig hoch. Das 
bleiben sie auch im ersten Jahrhundert vor Christus, in dem wir sie 
bei tragischen Schauspielern belegen können In diese Zeit nämlich 
datiert Rizzo nach den Inschriften mit Sicherheit das Tonrelief des 
P. Numitorius ***) (Abb. 14). Es lehrt uns, dass das Oberleder 
bedeutend niedriger geworden ist, als es nach Ausweis der Neapler 
Vase und der unteritalischen Vasen im fünften und vierten Jahr- 
hundert war. Es reicht nicht mehr weit über den Knöchel hinaus. 
An die Stelle des Schaftstiefels ist also ein halbhoher Stiefel ge- 



"«) Sala deUe Muse Nr. 560. Overbeck, Atlas der Kunstmythologie Tf. XXI 
Nr. 32. Heibig, Führer Nr. 274. 

"0 Katalog Nr. 23. Heibig, Führer Nr. 8. 

"*) Scholion in Luciani Jov. trag. 41 : xi guXa & ifißotXXouat Otio TO'jg nö^a^ o[ 
xpaYq>8o{, Iva qpavwat naxpöxspot. 

"«) Friederichs. Wolters 1629. Watzinger 63. Berl. W.-Prg. 1903 Tf. I. 
Br.-Br. Tf. 50. 

*80) Trendelenburg, Musenchor, 36. Berl. W.-Prg. 1876. Watzinger a. a. O. 
Tf. IL Bie, Musen S. 45 ff. 

»") Cf. Anm. 86. 

««) Oesterr. Jh. 1905 VIII S. 205. 
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treten. Die nächste Analogie für diese Form des Kothurns haben 
wir auf dem pompejanisclien Wandgemälde aus Casa dei Dioscuri, 
wo Herrin wie Dienerin ihn tragen '*'), Das Bild ist also in der 
letzten Zeit der Republik entstanden, wie Rizzos Relief, oder sein 
Vorbild ist in derselben Zeit zu suchen in der der hellenistische 



Abh. U, Tonrclief mii Ttagoediensiens von einer Grabaedicul« [n Rom. 

Typus der Muse entstand, im zweiten Jahrhundert vor Christus. 
Sohlen von gleicher Höhe — das Oberleder ist nicht sichtbar — 
hat auch die untei^eordnete Person auf dem Wandgemälde aus 
Herculaneum in Palermo '") (Abb. 13b rechts). Der Heros hin- 
gegen trägt Sohlen, die die des Dieners etwa um das Doppelte 
an Höhe übertreffen (Abb. 13 b links). Dass in der letzten Zeit 

'*") Cf, Anm. 92 A, d. Die Abb. Mus. Borb, I 21, wo man nur niedrige 
Schuhe siehl, ist falsch. Der obere Teil des Kolhurns ist stiefelartig. Wiesaler, 
Satyrspiel S. 74, Anm. Die Kothurne allein abgebildet bei Wieseler, Theatergebäude 
Supplemsnt-Tafel A Nr. 23- 

'") Cf. Anm. 93 B, a. 
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der Republik schon höhere Stelzen neben niedrigeren gebraucht 
worden sind, bezeugt Cicero ***). In diese Zeit gehört also das hercu- 
lanensische Gemälde in Palermo. Als Regel muss jedoch für das 
erste und zweite Jahrhundert vor Christus der Halbschuh mit 
massig hoher Holzsohle angenommen werden. Ob man bei der 
Ausstattung des römischen Dramas von Anfang an diese Schuh- 
form verwendete lässt sich nicht beweisen. Sie für die vorhelle- 
nistische Bühne vorauszusetzen, haben wir keinerlei Grund. 

Das Oberleder wird im ersten Jahrhundert vor Christus nicht 
mehr mit Zieraten versehen, scheint aber zuweilen vergoldet oder 
gefärbt worden zu sein. Darauf deuten wenigstens die weissgelb- 
liche Farbe am Kothurn des Heros aus Palermo und die rote an 
dem des Rizzoschen Schauspielers. Wie beim Chiton, weicht also 
die reiche Musterung der einheitlichen Färbung. 

Während bisher die verstärkte Sohle immer sichtbar war, 
werden in der ersten römischen Kaiser zeit Schuh und 
Sohlen vom Chiton vollständig verdeckt. Man hat das getan, weil 
wie die Proportionen zeigen, die Sohle jetzt zu einer unförmigen 
Stelze geworden ist. Die Belege dafür bieten die pompejanischen 
Tragödienfresken ***), ein Wandbild aus dem römischen Haus im 
Garten der Farnesina *®^), ein Marmorbild aus Herculaneum ***) 
(Abb. 15) und das Herakles-Bild aus Casa del Centenario ***). Von 
diesen hat Leo die pompejanischen Tragödienfresken richtig in 
die neronisch-flavische Zeit gesetzt und mit Recht keinen Grund 
gesehen, die Originale wesentlich früher anzusetzen *®^). Dass die 
Fresken Kopien sein müssen, beweist folgender Umstand. Wie ein 
Vergleich des gewaltigen Höhenunterschieds zwischen den 
komischen und den tragischen Schauspielern unzweifelhaft lehrt, 
müssen letztere hohe Stelzen gehabt haben. Bei einigen Schau- 
spielern sind die Füsse vollständig verdeckt. Bei anderen, die 



18») De finibus HI 14, 46. 

»»«) Cf. Anm. 91 d. 

"^) Mon. deir Inst. XII Tv. XXU 3. Annali 1885 p. 312 f. Mau und 
Lessing, Wand- und Deckenschmuck eines römischen Hauses aus der Zeit des 
Augustus 1891 Tf. Vn. 

'^) Cf. Anm. 91 b. 

*«ö) Cf. Anm. 92 A, e. 

i»<>) Rhein. Museum XXXVIH p. 343 ff . gegen Maaß, der diese in das 
vierte Jahrhundert datiert hat. Annali 1881 S. 117. 
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gleiche Grösse haben, erscheint unter dem kürzeren Chiton der 
gewöhnliche, sohlenlose Schuh des täglichen Lebens. Diesen kann 
nur der Kopist an die Stelle des ihm fremden hohen Stelzstiefels 
gesetzt haben. Leos Annahme, der Kothurn sei aus malerischen 
Gründen fortgelassen, ist wenig wahrscheinlich, da es auf Betonung 
des Bühnenkostüms ankam. Wäre man von aesthetischen Ge- 
sichtspunkten ausgegangen, so hätte man auch die unnatürlichen 
Proportionen und die unnatürliche Differenz der Höhe zwischen 
tragischen und komischen Schauspielern beseitigt. Ebenso sicher 
wie die pompejanischen Fresken, gehören die Wandbilder der 
Farnesina in die Zeit des Augustus *®^). Auch hier sieht man 
die Sohlen nicht, doch hat die Grösse des Schauspielers einen 
hohen, steizförmigen Kothurn unter dem Fuss zur Voraussetzung. 
Dasselbe lehrt ein Vergleich der Hauptpersonen auf dem Marmor- 
bild und dem Heraklesbild mit den untergeordneten, ohne Kothurne 
dargestellten Personen. Beide gehören folglich ihrer Erfindung 
nach mit den beiden ersten Stücken zusammen in das erste Jahr- 
hundert nach Christus. Robert hat freilich beide Bilder als Kopien 
nach Originalen des fünften Jahrhunderts zu erweisen gesucht ^®*). 
Bei der Bedeutung, die diese Annahme für die gesamte Ge- 
schichte des Theaterkostüms hat, müssen wir sie genauer prüfen. 
Das Marmorbild (vergl. Abb. 15) hält Robert fiir eine Kopie 
desVotivpinax, den der Choreg weihte, der i. J.428 mitdemHippolytos 
des Euripides siegte. Schon Roberts scharfsinnige Deutung auf 
die Szene Hippolytos v. 706 ff., in der Phaidra die Amme in 
Gegenwart des Chors schilt, wirkt nicht vollkommen überzeugend. 
Wir hätten Phaidra auf der Höhe der Situation. Trotzdem über- 
rascht es, eine derartig kraftvoll gebaute Frau zu sehen, während 
doch V. 274 der Chor von der Herrin gesagt hat cb^ dtaO-sver xe xal 

Die Figur hinter der Amme deutet Robert als Chorführerin. 
Es wäre also der dritte Schauspieler nicht zur Darstellung gebracht, 
während man doch auf einem Votivpinax, der aus Anlass eines 
dramatischen Siegs geweiht ist, eine Szene erwartet, in der alle 
drei Hauptpersonen vorkommen, also alle drei Schauspieler auf 
der Bühne waren. Vor allem kann man sich schwer denken, dass 



1^0 Mau und Lessing, a. &. O. S. 5 ff. 
^««) 22. Hall. W..Prgr. S. 20 und S. 30. 
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der Titelheld fehlt. Eine Vereinigung von Phaidra, Hippolytos 
und der -cpoipös hätte z. B. die Szene v. 565 — 67 geboten '""). 
Doch wenn Robert mit seiner Deutung auch Recht haben 
sollte, so scheint seine Datierung der Komposition um 428, wo- 
durch das Bild das weitaus älteste Beispiel für die Wiedergabe 
einer theatralischen Aufführung wäre, kultur- und kunstgeschicht- 
lich unmöglich. Von vornherein werden ni-^ht viele geneigt sein, 
der Zeit, in der das Orpheus-, Peirithoos- und Peliadenreiief ent- 
standen und vermutlich als Anatheme für dramatische Aufführungen 



Abb. 15. Traeoedienüiene, Martnorblld aas Hercnlaneum 1d NeapcL 

gestiftet wurden '**), ein so unkünstlerisches Werk, wie dies Bild 
es ist, zuzutrauen. Robert legt es sich so zurecht: man habe das 
Bild, da es kein hervorragendes Kunstwerk ist, nur kopiert, weil 
sich ein sachliches Interesse daran knüpfte. Ein Beleg dafür, dass 
nur aus literarischem Interesse ein Bild genau kopiert worden 
sei, scheint Robert auch nicht bekannt zu sein. Ich möchte glauben, 
dass man in solchem Fall den Stoff oder das Motiv übernommen 
und in neue Formen geprägt haben würde. Endlich steht der 

"*■) Sie ist denn auch in dem Wandgemälde aus Herctllaaeum, Mtu. Borb, XI 
Tf. U d»rgesfellt. 

<") Rcisch, Griechiichc Weihgescbenbe S. 130 R. 
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Stil des Bildes in unüberwindlichem Widerspruch zu dem, was 
wir von der Kunst des fünften Jahrhunderts sicher zu wissen glauben. 
Die Maske der Phaidra ist mit ihrem pathetischen Ausdruck befremd- 
lich in einer Zeit, in der in Athen die Schule des Phidias herrschte. 
Wenn die Ausdrucksmittel auf dem Theater vielleicht auch etwas 
schneller gesteigert wurden als sonst im Kunstleben, so ist das 
doch selbstverständlich immer proportional und parallel zur Gross- 
kunst geschehen. Diese kennt im fünften Jahrhundert noch kein 
bewegtes Mienenspiel, nachdem Ansätze dazu in den Olympia- 
Giebeln überwunden sind. Köpfe des vierten Jahrhunderts, wie 
der der Medea des Timomachos und der der Niobe sind aber 
noch ruhig im Vergleich zu der pathetischen Bewegung in Augen, 
Nase und Mund der Maske der Phaidra, für die man erst in helle- 
nistischer Zeit Parallelen findet. Wie ruhig und verhältnismässig 
unpathetisch die tragischen Masken am Ende des fünften Jahr- 
hunderts waren, zeigen die Neapler Satyrvase und das Piräusrelief. 
Dass sie auch im vierten Jahrhundert noch nicht stark bewegt 
waren, beweisen dieser Zeit angehörige Gipsmasken aus Süd- 
russland, von denen ein gutes Exemplar sich im Bonner Kunst- 
museum befindet *^). Sehr entschieden spricht gegen die Ent- 
stehung des Bildes im fünften Jahrhundert auch der Kothurn, der 
damals nach dem, was wir bisher gefunden haben, nicht so hoch 
und nicht vom Gewand bedeckt war. Das Gemälde ist also nicht 
die Kopie eines schlechten Werkes des fünften Jahrhunderts vor 
Christus, sondern ein Versuch der ersten Kaiserzeit, in altertüm- 
licher Technik, die Robert richtig erkannt hat ^®*), zu malen. 

Von dem Marmorbild ist, wie auch Robert annimmt, 
das Heraklesbild nicht zu trennen. Auch dieses gibt also das 
Kostüm römischer Schauspieler im ersten Jahrhundert nach Christus 
wieder. Für seine Entstehung auf römischem Boden spricht zudem 
der Umstand, dass der sitzende König einen Lituus als Szepter hält^ 
In Griechenland ist das Attribut der Könige, abgesehen von 
archaischen Bronzen des Zeus Lykeios (Ephemeris XXII 1904 S. 
187j, der von Palmette oder Adler gekrönte Stab. Der Hakenstock, 
der in der Form dem Lituus ähnelt, wird in dem sechsten und 



1«*) Inv. Nr. E 58. Andere bei Watzingcr Abb. 111 S. 103. 
^»'^) 19. Hall. W.-Prg. 1895, Votivbild eines Apobaten S. 7. Er erinnert 
an die weiligrundigen Lekytiioi. 
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fünften Jahrhundert in Athen vielfach von alten Männern getragen, 
z. B. schon auf dem streng schwarzfigurigen, dreibeinigen Toiletten- 
gefass in München, Jahn Nr. 1255, und ist eigentlich ein arkadischer 
Hirtenstock, den auch Pan trägt, z. B. auf dem Wandgemälde 
aus Herculaneum mit der Auffindung des Telephosknaben"*). 
Bei den Römern ist der Lituus dagegen von jeher Abzeichen der 
Priester und Könige gewesen*'^). Höchstens die Form könnten 
sie über Etrurien von den Griechen bekommen haben. 

Im zweiten Jahrhundert nach Christus bleibt der eigentliche 
Schuh mit hoher Sohle weiter verdeckt. Er erhält aber noch 
förmliche Holzböcke, deren Durchmesser nicht dem des Fusses 
entspricht. Auf sie passt die Bemerkung des Lukian über die 
Sohle des Kothurns, die formlos sei und nicht in richtigem Ver- 
hältnis zum Fusse stände; vorzüglich*®*). Diese Unterbauten bleiben 
unbedeckt. Ihr Name ist wahrscheinlich dxpeßag, ein Ausdruck, der 
eigentlich Gerüst oder Holzbock bedeutet, und den spätere 
Grammatiker ^^) und neuere Forscher auch auf die Neuerung des 
Aeschylus anwenden, weil ihnen unklar war, dass im fünften Jahr, 
hundert das Charakteristische des Kothurns noch der hohe Schaft, 
nicht die Sohle war. Diese jüngste Form des tragischen Kothurns 
zeigen der Elfenbeinschauspieler Castellani *^) (vergl. Abb. 6 
und 13 c), den Robert richtig in die Zeit der Antonine setzt *°*), 
und das Vatikanische Mosaik aus Porcareccia ****) (vergl. Abb. 7). 
Bei beiden sind die hohen Untersätze wie Säulen kannelliert. 
Die Verzierung ist also von dem Schaft auf die Sohlen herab- 
gewandert. 

Höchstwahrscheinlich sind auch die Postamente, auf denen 
die Schauspieler auf dem Wandgemälde in Kyrene stehen **') 
(vergl. Abb. 8), solche missverstandene Stelzen. Griechischer 



«8) Zahn m 1. Mus. Borb, IX Tf. V und XIH Tf. 39. 

**^) Daremberg-Saglio, Dictionnaire des antiquit^s III 2 s. v. lituus. 

***) Luc. 'Ovetpo^ 'f] dXsxxpuö)v 26, xöv xo^öpvoav xyjv bTiööeatv d|iopq)OTdxT]v 
xai ou xaxd Xöyov toö tcoÖö^. 

*®*) Philostiat, ßfot ooqpioTöv I ^ 1 p. 208 u. xa i^ xdv Ti>avia AnoX- 
Xu)v'.ov VI 11 p. 113. ed. Kayser. Themistios XXVI p. 382 D (p. 316 f.) 

aoo) Cf. Anm. 100. 

>oi) Annali 1880 S. 206 f. 

«0«) Cf. Anm. 101. 
») Cf. Anm. 102. 
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Einfluss, den wir in den Zweigmustern der Chitone konstatieren 
konnten, zeigt sich auch darin, dass der Schuh über dem Spann 
sichtbar ist. 

Für die spätrömische Zeit bezeugt das Relief des Valerius 
Paterculus *^) plumpe, runde und hohe Stelzen. Das Oberleder 
ist über den Zehen sichtbar. 

Ueberblicken wir noch einmal die Entwicklung der Fussbe- 
kleidung der tragischen Schauspieler, so finden wir am Ende des 
sechsten Jahrhunderts, als das Theaterkostüm zur Zeit des Auf- 
kommens des Dramas aus Elementen der damals herrschenden 
Tracht gebildet wurde, einen sohlenlosen, weichen, hohen Schaft- 
stiefel, xö^opvog genannt. Ihn tragen die tragischen Schauspieler 
bis Aeschylus, die Schauspieler des Satyrspiels noch am Ende 
des fünften Jahrhunderts (Neapler Vase, Abb. 3 u. 9f ). Aeschylus fügte 
dem Stiefel eine Sohle hinzu (Vita § 13). Die aeschyleische Form des 
Kothurns bestand unverändert noch am Ende des fünften Jahrhunderts. 
(Piräusrelief, Abb. 5). Entsprechend der wachsenden Vorliebe fiir 
schlanke Verhältnisse und bestimmt durch den Wunsch, die Haupt- 
personen stärker über den Chor emporzuheben, wird die Sohle im 
Lauf des vierten Jahrhunderts verdoppelt (Schauspieler als König 
als Herculaneum, Abb. 12 und 13 a). Im zweiten und ersten Jahr- 
hundert vor Christus verwendet man einen halbhohen Stiefel mit 
einer Holzsohle etwa in der Stärke von vier Lederschichten 
(Relief des Archelaos von Priene, Rizzos Tonrelief, Abb. 14). Noch 
weiter wachsen die Stelzen in der ersten Kaiserzeit, wurden aber 
in dieser völlig vom Gewand verdeckt (Marmorbild aus Herculaneum, 
Abb. 15). Im zweiten Jahrhundert nach Christus fügt man unter 
den verdeckten Schuh mit dicker Sohle noch eine sichtbare, über- 
mässig hohe Stelze hinzu (Elfenbeinschauspieler Castellani, Abb. 6 
und 13 c). — Die Entwicklung ist also eine stetige und scheint nur 
eine Lücke aufzuweisen, nämlich zwischen dem hohen Stiefel mit 
niedriger Doppelsohle aus Leder im vierten Jahrhundert und 
dem Schuh mit halbhoher Holzsohle im zweiten Jahrhundert vor 
Christus. 

Diese Lücke nun füllt vorzüglich das Relief, von dem wir 
ausgegangen sind. Der Dresdner Schauspieler trägt einen reich 



«^i) Cf. Anm. 47. 
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verzierten Schnürstiefel (Abb. 13 d), dessen Oberleder dem Typus 
des vierten Jahrhunderts entspricht. Die Sohle besteht, wie die 
des in der Königsrolle dargestellten Schauspielers aus Herculaneum, 
aus mehreren dünnen Lederschichten. Sie steht aber den römischen 
Sohlen näher als jene, weil sie vier Lagen hat, also doppelt so 
hoch ist wie jene, und etwa ebenso hoch wie die des Schauspielers 
auf Rizzos Tonrelief Die Sohle steht dem Schaftstiefel schon 
als selbständiger Teil des Schuhzeugs gegenüber. Jedoch ist sie 
nicht annähernd so unorganisch angefügt wie die römischen Stelzen. 
Die Fussbekleidung" des Dresdner Schauspielers zeigt also in jeder 
Beziehung eine Mittelform. Aus diesem Grunde werden wir diese 
Form des Kothurns fiir die speziell frühhellenistische ansehen, 
die von der griechischen zur späthellenistischen und römischen 

» überleitet. Das Relief müssen wir uns demgemäss in früh- 

hellenistischer Zeit und zwar am wahrscheinlichsten im dritten 

I. Jahrhundert entstanden denken. 

Es fragt sich, wie Inhalt, Form, Technik und Stil des Reliefs 
zu dieser Datierung stimmen. 



Fünftes Kapitel. 

Kunstgeschichtliche Stellung des Reliefs« 

Bisher ist dcis Dresdner Schauspielerrelief immer in römische 
Zeit datiert worden. Zuletzt hat Robert es ganz nachdrücklich 
in die Zeit des Augustus gesetzt •^). Dies wird für das vor- 
liegende Exemplar richtig sein, denn nach der Meinung des 
Direktors des Mineralogischen Museums in Dresden, Herrn Ge- 
heimrat Kalkowsky, den Herr Gehl Hofrat Professor Dr. Treu 
im Interesse dieser Untersuchung zu befragen die Güte hatte, 
^scheint der Marmor der alten Teile des Reliefs carrarisch zu 
sein." Derselben Ansicht ist Herr Professor A. Philippson in 
Halle. Er hatte die Freundlichkeit, an Herrn Treu darüber 
Folgendes zu schreiben: 

„Der vorliegende Marmor von massiger Kemgrösse (ca. 0,5 
mm, vereinzelte Kömer über 1 mm), ziemlich gleichmässig 
kristallinisch, ohne makroskopisch sichtbare matte Grundmasse, 
nur wenig durchscheinend, kann sehr wohl carrarischer Marmor 
sein, doch dürfte der beste pentelische Marmor nicht ganz aus- 
geschlossen sein. Mit den bekannten Inselmarmoren hat er keine 
Aehnlichkeit. In Kleinasien ist mir kein gleichmässig mittel- 
kömiger Marmor bekannt geworden — doch ist nicht ausge- 
schlossen, dass solche dort doch irgendwo vorkommen." 

Auch den Marmor des nächstverwandten Münchner Reliefs 
Nr. 455 ist Furtwängler nach Mitteilung an Loeschcke geneigt, 
für carrarisch zu halten. 

Ist die Bestimmung des Marmors als carrarisch zutreffend, 
so ist die Entstehung des Dresdner Reliefs frühestens in augu- 
steischer Zeit möglich. 



ao; 



•; 22. Hall. W.-Prg. S. 29 i. 
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Ob es damals erfunden oder nur kopiert worden ist, bleibt 
aber zunächst eine offpne Frage, denn die Gründe, die Robert 
dafür anfuhrt, dass die Komposition erst aus römischer Zeit 
stammt, scheinen mir nicht stichhaltig. 

Er stützt sich dabei namentlich auf das Gerat, das die Basis 
des Hekataions ziert (Abb. 16a), Er nennt es einen Kandelaber, 
der genau so auf dem Sarkophag Caffarelli in Berlin Nr. 483 a 
zwischen augusteischen Lorbeerbäumen wiederkehre (Abb. 16b). 
Das Gerät ist allerdings kandelaberähnlich, denn es hat die bei 
Kandelabern immer wiederkehrende, altarähnliche Basis mit 




Abb. 16, a— g Thymlaterien; h Kothon. 

konkav geschweiften Seiten. Die polsterartigen Ausbuchtungen, 
die den Schaft umgeben, könnten die bei jenen häufigen, fallen- 
den und steigenden Blattkränze schematisch wiedergeben. Nun 
ist aber (die form des Geräts auf dem Sarkophag Caffarelli keine 
Erfindung der augusteischen Zeit, sondern untrennbar von Ge- 
räten ähnlicher Form, die sich bedeutend früher auf einer grossen 
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Reihe von Monumenten finden (Abb. 16). Diese beweisen einmal, 
dass es gar kein Kandelaber, sondern ein Thymiaterion ist, 
weiterhin, dass es in dieser Form schon seit dem fünften Jahr- 
hundert vorkommt *°®). Die Polster sind als Manschette dienende 
Schalen, von denen die unteren ursprünglich wohl zum Auffangen 
von herunterfallenden Funken dienten. Aehnliche Manschetten 
haben schon mykenische Leuchter nach aegyptischem Vorbild **'^). 
Später erscheinen diese Schalen oft nur dekorativ in beliebiger 
Anzahl und Grösse. Das älteste mir bekannte Beispiel eines 
Thymiaterions mit Schalen am Schaft ist das zwischen den 
Ansatzstellen des Henkels aufgemalte auf einer graeco-phoenizi- 
schen Amphora aus Cypern in Bonn *^) (Abb. 16 c). Die oberste 
Schale dient zur Aufnahme des Weihrauchs. Wie er auf ein 
Thymiaterion, das mit dem des Dresdner Reliefs Aehnlichkeit 
hat, aufgestreut wird, zeigen eine Alabastron schönen Stils aus 
der Fauwelschen Sammlung in Athen *^), die apulische Amphora 
mit der Hochzeit des Herakles und der Hebe*") (Abb. 16 d), 
ein Krater in Petersburg, wo die einzelnen Kömer deutlich 
gezeichnet sind *") (Abb. 16e), und ein pompejanisches Wand- 
gemälde vierten Stils *'*). Plastisch zeigt das Aufstreuen 
des Weihrauchs das Bruchstück einer Terrakotte in Athen *^'). 
Aehnliche Thymiaterien, aus denen Flammen aufsteigen, haben 
eine Vase mit bacchischen Riten in Neapel *"), eine Vase 
mit Deckel schönen Stils *"«^) und ein Wandgemälde aus einem 
Grabe in Orvieto "*). Dcisselbe scheint der Fall zu sein auf den 
von Niken getragenen Thymiaterien auf dem Gewandfragment 



»0«) Cf. Stephan! C. R. 1860 S. 29 ff. 

^^^) Leuchter aus Knossos und aus Aegypten 4. Dynastie^ Annual of the 
British School of Athens 1901/02, S. 92 und 93. 

*«>) Inv.-Nr. 761. 

•0») Stackeiberg, Gräber der Hellenen Tf. 36. 

*»o) Gerhard, Apul. Vasenbilder Tf. XV = Baumeister I S. 630. 

»") C. R. 1862 Tv. V 3. 

«") Pitture d' Ercul. IV p. 285 Tv. 56. 

"«) Stackeiberg a. a. O. Tf. 70. 

"*) Mon. den' Inst. VI Tv. XXXVII. Heydemann 2411. 

***a) Stackeiberg, a. a. 0. Taf. 70. 

^^^) Koeppen und Breuer, Geschichte des Möbels S. 158 Abb. 221 nach 
Conestabile, Piilure muraÜ PI. XL Ri chts und links stehen liohe Kandelaber. 
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von Lykosura *^*) (Abb. 16 f). Andere Denkmäler zeigen, wie 
das Dresdner Relief, die oberste Schale desselben Geräts mit 
einem Deckel zugedeckt, was auch nur bei einem Thymiaterion 
Sinn hat. Das ist z. B. der Fall auf der Phaonsvase im Florentiner 
Museo Archeologico, wo Himeros das Thymiaterion in der Hand 
hält *"), auf der Hydria in Petersburg mit Paris vor Helena ***}, 
auf der Dareiosvase **®) (Abb. 16g), auf der Vase aus Lentini 
mit einer Szene der neueren Komödie, wo das Thymiaterion das 
Hyposkenion schmückt "^, am Parthenonfries "*) und am Thron, 
Ludovisi, wo der Deckel an einer Schnur herabhängt "*). Der 
Deckel hat in allen diesen Fällen eine eicheiförmige Form. Das 
Relief in Dresden zeigt dagegen einen eigenartigen Knopf, der 
die Mitte des Deckels bildet. Dies erinnert an die Dreifuss- 
vase von Tanagra "') und eine Reihe der Kothon genannten 
und von Pemice als Räuchergeräte gedeuteten Gefässe ***) 
(Abb. 16 h). Auf den Vasen des schönen Stils ist das Thymiaterion 
zuweilen vergoldet *"), in der Regel wird es aus Bronze gewesen 
sein, und daher möchte ich auch die bronzenen Geräte mit eckiger 
und nach innen geschweifter Bcisis, mit einem von abwechselnd 
horizontalen, resp. nach oben gewölbten, und nach unten gerich- 
teten Schalen dekorierten Schaft und einem obenauf befindlichen, 
grossen und tiefen Becken, die im Katalog des Museum Gre- 
gorianum als Kandelaber bezeichnet werden, lieber als Thymia- 



"«) Fouilles de Lykosura 4. Overbeck, Griechische Plastik II S. 488. Eine 
Zeichnung nach dem Berliner Gipsabguß verdanke ich Herrn Dr. Jacobsthal. 

*") Miianiy Monumenti scelti Tav. III. 

»»«) C. R. 1861 Tf. V 1. Furtwängler-Reichhold Tf. 79. 

'»8) Wien. Vorl. Serie VII Tf. VI. Furtwängler-Reichhold Tf. 88. Im 
untersten Streifen der Dareiosvase sind zwei Thymi iterien dargestellt, von denen bei 
dem einen die obere, bei dem anderen die untere Hälfte größtenteils fehlt. Unsere 
Zeichnung ist aus beiden zusammengesetxt. 

"0) Mon. deir Inst. IV 12. Annali 1844 XVI p. 143 ff. (Stephani.) 

»") Michaelis, Parthenon Tf. 14 VIÜ Nr. 57. 

»*«) Abb. Antike Denkmäler II Tf. 7 C, cf. Heibig, Führer H 938 a. 

»•») Arch. Ztg. 1881 Tf. 4. 

»**) Arch. Jhb. XIV 1899 S. 60 ff., cf. bes. Fig. 7 S. 68 u. Fig. 9 S. 71. 

***) Lekythos mit Verfolgung einer Schönen durch Apollo. Heydemann, 
Griechicshe Vasenbilder Tf. I 3; Attishce Salbflasche, Stackeiberg a. a. O. Tf. 35. 
Phaonsvase, Milani Tv. UI. Etwas andere Form, Deckel einer Pyxis mit einem 
Brautpaar, Eros und Aphrodite, >tackelberg a. a. O. Tf. 27. 
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terien in Anspruch nehmen. Dafür spricht auch ihre g-eringe 
Grösse, die zwischen 56 Centimeter und 1 Meter schwankt ***). 
Da wir also das auf dem Dresdner Relief dargestellte Gerät 
als Thymiaterion in allen Epochen der griechischen Kunst in 
Get)rauch finden "^), dürfen wir es nicht mit Robert für die 
Datierung des Reliefs benutzen. Wollte man es doch tun, so 
dürfte man nur sagen, die Form des Dresdner Thymiaterions 
stehe zwischen den oben aufgeführten griechischen und dem 
römischen in der Mitte und stehe den griechischen etwas näher, 
weil es wie diese mehr tektonisch als dekorativ aufgebaut sei. 

Aehnliches gilt für die Stützfigur des Sessels. Sie erinnert 
zwar, wie Robert hervorhebt, an die des kleinen Theaters in 
Pompeji, andererseits aber auch an die im Relief dargestellten 
Atlanten am Sessel des Dionysospriesters im athenischen 
Theater **^) und an die die Bühne in demselben Theater tragen- 
den Silene "**), die schon dem vierten Jahrhundert angehören. 
Die Art, wie die Satyrn mit dem ganzen Unterarm das Gebälk 
tragen, ist genau identisch mit der Haltung der Relieffiguren 
des Priestersessels. 

Nun hält femer Robert den Gesichtstypus des Mannes für 
unverkennbar römisch. Er verweist auf Buonarroti, der p. 446 
sagt: si ravvisa da lineamenti del volto un M. Antonio travestito, 
secondo quel suo genio e costume, da Bacco. Buonarroti nimmt 
also an, dass sich hier ein Grosser der Welt als vdog Atövuaog por- 
traitieren liess **^). Dass M. Antonius sich in Athen als Dionysos 
kostümierte und als Gott ausrufen liess, bezeugt Athenaeus ****). 
Aehnliches berichtet derselbe Autor aber schon von Herrschern 
aus viel früheren Zeiten, so von Mithridates, dessen Bote in Athen 



"•) Mus Greg. I tv. XLVHI Nr. 5, XLIX Nr. 3, L Nr. 4, LI Nr. 3. 

"^) Cf. noch das archaische Weihrelief des Mantheos an Zeus, MüUer- 
Wieselcr II« 1, 9; die Vase in Petersburg mit der Entführung der Helene C. R. 
1861 Tf. V 3, 2; d. Amphora in Petersburg C. R. 1862 Tv. VI 3, die Deckel- 
schale aus Kertach in Petersburg, Furtwängler-Reichhold Tf. 68, die unter- 
italische Amazonenvase, Gerhard, Apul. Vasenbildcr Tf. V und die Hydria Gerhard 
Tf. XIV. Andere Stephani C. R. 1860 S. 30/31. 

«") Dörpfeld-Reisch S. 46. 

««8») Mon. deir Inst. VIÜ Tav. XVL 

«»») Ihm folgt Beilori. 

2^^') Athen ed. Kaibel IV 148c, 
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als dYYsXov Toö vioo Atovöooü begriisst wird *'*), und von Demetrios 
Poliorketes, den die Athener im Jahre 303 vor Christus mit 
Weihrauch, Kränzen, Weinspenden, Phalloslied und Pompe wie 
Dionysos empfingen *'*). Dass sich hellenistische Herrscher auch 
schon als väo^ Atövuoog mit Binde und Epheukranz porträtieren 
Hessen, zeigt der Porträtkopf im Vatikan, Sala dei busti 275 *"). 
Selbst wenn die Annahme berechtigt wäre, dass ein Herrscher 
das Kostüm des Dionysos angelegt hat, so kann es also auch 
ein hellenistischer sein. 

Ueberhaupt finden sich unter den hellenistischen 
Porträts die besten Analogien zu dem Kopf des Schauspielers. 
Freilich hat er auch mit römischen Porträts Aehnlichkeit, be- 
sonders mit denen, die Arndt in der vierzigsten Lieferung seiner 
Porträtsammlung als griechische Physiognomien mit römischem 
Gesichtsausdruck vereinigt hat. Das kommt daher, dass sich auch 
Römer in hellenistischer Art porträtieren liessen *"). Der 
Dresdner Schauspieler ist viel enger mit Köpfen verwandt, wie 
dem von Wolters als Seleukos I Nikator von Syrien (306 — 281) 
erwiesenen Bronzekopf in Neapel Nr. 5590 "*) (Abb. 17 rechts), 
wo die tieferen und kleineren Falten und ihre Uebergänge in- 
einander auf Stirn und Wangen des alternden, etwa vierzigjährigen 
Mannes mit ganz ähnlicher Feinheit ausgearbeitet sind, oder dem 
des Antiochus IH von Syrien (222—187) in Louvre Nr. 2396 •") 
(Abb. 17 links), der in der lebenswahren und ausführlichen Be- 
handlung der Partieen um Mund und Augen, sogar in Einzelheiten, 
wie die kleine Haarsträhne vor dem Ohr, eine überraschende 
Aehnlichkeit mit dem Schauspieler aufweist. Ein Portraitkopf 
in Athen, den Arndt für einen Priester der späteren Diadochen- 



•91) Athen. V 212 d. 

*'•) Athen. VI p. 253 (nach Demochares Frg, hisl. gr. II 449 und Duris 
von Sa mos.) 

**') Heibig, Führer Nr. 226. Bninn-Arndt-Bruckmann, Griechische und römische 
Portraits Tf. 105/106. 

'**) Arndt, Text zur 40. Lieferung. 

W6) Brunn-Arndt Tf. 101/102 Wolters, Rom. Mitt. IV 1889 p. 32 ff. Die 
Münzen des Seleukos^ die Wolters Tf. II abbildet, zeigen vielleicht noch ähnlichere 
Behandlung der Gesichts- und Halsmuskeln. 

»3«) Brunn- Arndt-Bruckmann Tf. 103/104 
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zeit hält '""), zeigt dieselbe Behandlung- der Stirn über den Augen, 
dasselbe schlaffe Fleisch an den Wangen, denselben energisch 
geschlossenen Mund und dieselben stark hervortretenden Hals- 
muskeln wie der Kopf des Tragöden, Alle vier Köpfe gehören 
offenbar einer Zeit an, die die Porträtkunst des Lysipp weiter 
gebildet hat. Ein Kopf wie der des Studniczkaschen Menander *") 
oder der des hellenistischen Herrschers in Neapel Nr. r)596 '"), 
den Arndt für Philipp von Makedonien {382 — 3G) halt, erscheint 
wie eine Vorstufe, aus der sich die Porträtauffassung des Künstlers 
des Schauspiel er reliefs leicht entwickeln konnte. 



Abb. 17. Hellentstlsclic PorttStkOple. 

Dass diese Auffassung der menschlichen Züge hellenistisch 
ist, beweist eine weitere auffallende Aehnlichkeit mit einem Werk, 
das nur im dritten oder spätestens zweiten Jahrhundert vor 
Christus entstanden sein kann, nämlich die mit der Statue 
des sogenannten barberinischen Fauns "'} (Abb. 18), Beiden 

»"") Arndt-BruckmBtin Tf. 343/4. Journ«! of hdlenic studies XVD ISOT 
PI. XI, Crowfoot S. 321 ff. idenlifioirt den Kopf — meiner Ansicht nach unrichtig — 
mit dem König Kot^t von Thrakien aus Bugusteiaclier Zeil. 

"'') Anm. 152. Eine gute, bei Bernoulli noch nicht erwähnte Replik ist to 
Dresden Inv.-Nr. Z,-\' . 1776. Arcb. Am. 1902 S. 110, 

»") Brunn-Aradt.Btuelimtnn Tf. 91/92. 

'>") Abb. Br.-Br. Tf. IV. Der Kopf »Hein, Furtwängler, Ein Hundert Tafeln n«ch 
den Bildwerken der Kgl. Glyplothet tu Manchen Tf. 37. Cf, Furtw., Beschreibung 
der Ulj'plotlick Nr. 218 S. 199 ff. H. Bulle, Arch. Jhb. XVI 1901 S. 1 ff. Habich, 
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gemeinsam sind die breite Stirn und breiten Backenknochen bei 
mageren Wangen, die breite Nase und der etwas derbe Mund 
mit dem harten Kinn. Bei dem bäurischen Satyr sind selbst- 
verständlich alle diese Züge derber, die Verwandtschaft der 
realistischen Auffassung ist aber unverkennbar. Beiden gemein- 
sam ist auch das starke Hervortreten der Kopfnicker am Hals 
und die Zusammenfassung- von Haar und Kranz mit den grossen 
Blättern und Korymben zu einem breiten Rahmen für das 
Gesicht. 



Abb. IS. Kopf des barberln [sehen Fhuds In Manchen. 
Robert setzt femer dasRelief schon deswegen in augusteische 
Zeit, weil es zu einer Denkmälergattung gehört, die seiner An- 
sicht nach überhaupt erst in der Zeit des dritten pompejanischen 
Stils aufgekommen ist '"}, nämlich zu jenen als Wandschmuck 
dienenden Reliefbildem, die man seit der grossen Publikation 
durch Schreiber nach seinem Vorgang hellenistisch zu nennen 
pflegt '"). Die Untersuchung über ihre Chronologie ist noch 
nicht abgeschlossen. Schreiber "") trat sehr energisch dafür ein, 

Arch. Jhb. XVII 1902 S. 31 ff. WiolthoB, Wiener Genesis S. 15, seut den K«un 
in du Ende des drillen Jahrhundert!. 

"") Völivbild eines Apobalen. 19. Hall. W.-Prg. S. 8. 

"I) Schreiber, Die heHenisliloheo Reliefbilder, Leipiig 1889-93. 

***> Schreiber, Paris und Oinone, ein bellenialisches Reltelbild, Arch. Zig. 
1880 S. 145 ff. und Die Wiener Brunnenreliefs aus Palauo Grimani |ä8S. 
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doss die überwiegende Anzahl der uns erhaltenen Stucke oder 
deren Vorbilder im dritten oder zweiten Jahrhundert vor Christus 
entstanden sind. Er weist auf die Verwandschaft mit den kleinen 
pompejanischen Bildern hin, die den Mittelpunkt der in Felder 
gfeteilten Wandfläche bilden. Genau so müssten wir uns die 
Reliefbilder verwendet denken. Das setze ein Dekorations- 
prinzip voraus, dcis sich im dritten Jahrhundert in Alexandrien 
entwickelt hat nämlich die Inkrustaäon mit Marmor oder 
Metall **^). Er weist ferner auf die Beziehungen hin, die die 
Reliefbilder zu Erzeugnissen der Toreutik haben ^J. Die Blüte- 
zeit dieser Wandbekleidung und der Toreutik, die hellenistische 
Epoche, sei auch die Hauptentstehungszeit der Reliefbilder. — 
Zu einem ganz anderen Resultat kam WickhofF "^). Er glaubt, 
eine enge Verwandschaft zwischen den Reliefbildem einerseits 
und den Werken der augusteischen Zeit, dem Panzer des Augustus 
von Prima Porta *") und der Ära Pacis Augustae **') anderer- 
seits zu finden, die in Komposition, Stil und Ausführung identisch 
seien. Er glaubt, in beiden den gleichen Naturalismus in der 
Wiedergabe von Tier und Pflanze zu finden und meint, sie setzten 
gleichmässig ein nach der Natur ausgeführtes, sorgfältiges Ton- 
modell voraus. Wenn die Reliefs daneben Eigentümlichkeiten 
in der Technik aufweisen, die man nur an Metallarbeiten er- 
wartet, so erklärt er das daraus, dass die augusteischen Künstler 
in allen Techniken geschult gewesen wären und dadurch die 
Empfindung für die stilistischen Bedingungen der verschiedenen 
Materialien verloren hätten ***). Diesen Behauptungen gegenüber 
hat Schreiber — meiner Ansicht nach überzeugend — den 
fundamentalen Unterschied in der Technik der augusteischen 
Kunst und der Kunst der Reliefbilder nachgewiesen, wobei er 



*") Cf. besonders Ar eh. Ztg. 1880 S. 150 ff. Wiener Brunnenrcliefs S. 5 und 
S. 30 ff. 

»**) Wiener Brunnenrelicfs S. 7 und S. 24 ff. 

***) Die Wiener Genesis, herausgegeben von Hartcl und Wickhoff, Wien 
1895 S. 14 ff. 

"«) Heibig, Führer I Nr. 5. Br.-Br. Tf. 225. Mon. deU' Inst. VilVll Tt. 84, 1. 

«*7) Mon. deir Inst. XI 1881, Tv. XXXIV— VI (Duhns). Petersen, Rom. 
Mitt. IX 1894 S. 171 ff. Rom. Mitt. X 1895 S. 138 ff. u. Ära Pacis Augustae, Wien 1902. 

«*«) Cf. bes. Wiener Genesis S. 22 ff . 
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die Panzerreliefs der Augustusstatue und die Wiener Brunnen- 
reliefs zu Grunde legft •*®). 

Ich glaube, dass man weniger, als bisher geschehen ist, 
alle Relief bilder als stilistisch zusammengehörig betrachten 
darf. Schreiber hat schon damit angefangen, einzelne als 
hellenistische Originale römischen Werken, die gleiches Motiv 
behandeln, gegenüber zu stellen **°). Man muss jedes Werk 
einzeln stiikritisch untersuchen, ehe man Gruppen bilden kann, 
die sicher chronologisch einzuordnen sind. 

Versuchen wir dies bei dem Dresdner Relief, so ist die 
Entscheidung, ob es ein Tonmodell voraussetzt, wie es in der 
augusteischen Copistenzeit üblich war, oder ob es den Einfluss 
eines lebhaften toreutischen Kunstbetriebs, wie ihn der Hellenismus 
hervorbrachte ***), erkennen lässt, leicht. Alles an dem Relief 
weist auf Metalltechnik. Die Figuren wirken wie hoch heraus- 
getriebene Emblemata, die auf einen verhältnismässig glatten 
Hintergrund gesetzt sind. Stellenweise sind sie ganz von ihm 
losgelöst. Das linke Bein des Flötenspielers und der die Arm- 
lehne stützende Silen sind unterschnitten, so dass man hinter 
ihnen durchgreifen kann. Ebenso ist zwischen dem rechten Arm 
und dem Mantel des Schauspielers ein Zwischenraum. An dem 
Panzer des Augustus und an der Ära pacis hat der Künstler da- 
gegen bei hervorstehenden Teilen regelmässig eine Marmorbrücke 
zwischen diesen und dem Grund stehen lassen. Der Mantel des 
Schauspielers hebt neben dem Stuhlbein sich so stark ab, dass 
man rechts an drei Stellen unter ihn sehen kann. Die Falten 
am unteren Mantelabschluss sind tief hineingearbeitet. An dem 



**•) Die hellenistischen Reliefbilder und die Augusteische Kunst. Arch. Jhb. 

1886 XI S. 78 ff. 

•«^0) Griech. Relief mit Paris und Oinone in Villa Ludovisi, Schreiber Tf. 23, 
gegenüber dem römischen in Palazxo Spada, Abb. Schreiber Tf. 10. Arch. Ztg. 1880 
S. 145. fT. cf. S. 157. Griechisches Relief mit den drei Elementen aus Karthago im 
Louvre, Schreiber Tf. 31, gegenüber dem römischen, zur Ära pacis gehörigen in 
Florenz, Schreiber Tf. 32. Arch. Jhb. 1896 S. 91 ff. Griechisches Hafenbild im 
Kapitol, Schreiber Tf. 79, gegenüber dem römischen aus Ostia im Museo 
Torlonia Nr. 338. Arch. Jhb. 1896 S. 97 f. 

*^^) Cf. auch Schreiber, Die alexandrinische Toreutik, Abh. d. sächs. Ges. d. 
Wiss. XIV 5, 1894 S. 271 ff., philol. hUtor. Klasse. 

Pernice, Heil. Silbergcfäüe, 58. ßerl. W.-Prg. 1898. 
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untersten Saum erscheint der Mantel wie dünnes, scharf ausg-e- 
bogenes Blech, so dass die Falten tiefe Höhlungen bilden. Auf 
Metallstil weist auch die Behandlung des Haares. Es besteht 
aus lauter einzelnen, scharf von einander gesonderten, frei be- 
handelten Locken. Der Kranz um die Brust des Schauspielers 
sieht wie ciseliert aus, die Gesamtwirkung ist- meisterhaft wieder- 
gegeben. Jedoch sind die Blumen und Früchte mit nicht an- 
nähernd so peinlicher und wissenschaftlicher Genauigkeit und 
die Einzelheiten nicht annähernd mit derselben Härte zum Aus- 
druck gebracht wie in den Guirlanden der Ära pacis '*'). Das 
Werk kann nur erfunden sein in einer Zeit, in der die Toreutik 
die führende Kunst war, und war wahrscheinlich, wie nach 
Schreibers Annahme die meisten hellenistischen Reliefbilder, 
ursprünglich ebenfalls in Metall ausgeführt. Eine Vorstellung 
von der künstlerischen Metallwirkung des Originals vermitteln 
die auf Veranlassung von A. Michaelis ausgeführten jBronzierungs- 
versuche Kostmanns (vergl. Arch. Anz. 1906 Sp. 325). 

Zum Glück ist auch ein toreutisches Werk der hellenistischen 
Zeit erhalten, das in Technik und Komposition dem Dresdner 
Schau.spielerrelief eng ven^^andt ist: die Athenaschale vom 
Hildesheimer SUberfund in Berlin **«). (Abb. 19). Vor allem fällt 
die gleichartige Gesamtkomposition auf. Man findet bei der sitzenden 
Hauptfigur des Reliefs und der Athena eine fast gleiche Linien- 
führung. Bei beiden geht die Hauptlinie vom rechten Fuss bis 
zum Kopf in sanften Wellen von links unten und vorn nach 
rechts oben und hinten vom Beschauer. Das rechte Bein und 
der rechte Arm sind ausgestreckt und in die Fläche gelegt, der 
rechte Fuss nach auswärts gesetzt, die Finger der rechten Hand 
umfassen mit nur leichter Biegung ihr Attribut. Das gibt eine 
ruhige und sehr lange Linie für die rechte und obere Seite. 
Dagegen ist das linke Bein stark gebogen, der linke Oberschenkel 
und das Knie treten weit — bei Athena 4^2, t)ei dem in 



»") Cf. den Fruchtkranz Wiener Genesis S. 19. 

»6^ Wieseler, Der Hildesheimer Silberfund, Bonner W.-Prgr 1868 
S. 1 1 ff. Tf. II. 

Holzer, Der Hildesheimer antike Silberfund 1870 S. 26 ff. Tf. 1. 

Winter, Arch. Anz. 1897 S. 152 ff. 

Pernice und Winter, Hildesheimer Silbeifund 1901. S. 21 ff. Tf. I und II 
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grösserem Maassstab gebildeten Schauspieler 6 Centimeter über 
den Grund — vor, der Fuss ist in Vorderansicht sichtbar. Der 
linke Arm ist ebenfalls stark gebogen, ist aufgelehnt und er- 
scheint von vorne sehr verkürzt Diese Seite ist also stark zu- 
sammengeschoben. Der Oberkörper ist ganz in Vorderansicht 
sichtbar, der Kopf dagegen, entgegengesetzt der Richtung des 



Abb. 19. AibcnascbBle vom Hlldtsbcimer Sllbtrlnnd In Berlin. 
Unterkörpers und des rechten Beins, nach links und etwas auf- 
wärts gewendet. Beide Figuren sind also auffallend breit und 
äächenhaft bei starker Verschiebung der Gliedmassen komponiert 
Es scheint mir unzweifelhaft, dass sie ein und derselben Zeit 
angehören müssen. Dieser Eindruck verstärkt sich bei Betrachtung 
der gleichartigen Gewandbehandlung bei Athena und dem Schau- 
spieler. Der lose liegende, reichlich bemessene Stoff ist bei 
beiden in tiefe, frei angeordnete Falten gelegt, die oft in der 
Mitte wiederum gespalten sind, eine Erscheinung, die nochmals 
im Contour des unteren Saums der Gewänder betont ist. Kleine 
unregelmässige Falten und Brüche durchziehen den Stoff in den 
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grösseren anliegenden Partien, die dadurch stellenweise wie 
zerknittert aussehen. Auch in der Anordnung der Falten zeigt 
sich grosse Aehnlichkeit. Zwischen den gespreizten Knien beider 
Figuren laufen fast identische, straffe Faltenzüge. Die grossen 
Zickzackfalten, in denen das Ende des Mantels der Athena her- 
unterfällt, gleichen mit den kleinen horizontalen Falten, die sie 
beleben, völlig denen, die man an dem Chiton des Schauspielers 
neben der Seitenlehne des Sessels beobachten kann. Der untere 
Saum ist an beiden Chitonen in tiefe Windungen gelegt und am 
rechten Fuss nach oben umgeschlagen. Femer sind der Felsen, 
auf dem Athena sitzt, und der Blumenkrcinz, der ihr gegenüber 
aufgehängt ist, wie auf dem Dresdner Relief in einer Weise 
behandelt, die zwischen Stilisierung und naturalistischer Wieder- 
gabe die Mitte hält "^). Bei beiden ist alles Beiwerk in flachem 
Relief gebildet. Die Athenaschale ist leider auch nicht genau 
datiert. Winter setzt sie in das zweite Jahrhundert vor Christus, 
sie könnte jedoch auch schon dem dritten angehören. Ihre 
Ornamentik geht auf attische Vasen des fünften Jahrhunderts 
zurück. Dies Zurückgreifen auf das fünfte Jahrhundert ist aber 
ein Kennzeichen einer Kunstrichtung, die in der Architektur seit 
dem Ende des vierten Jahrhunderts, in der Plastik seit dem 
dritten Jahrhundert erkennbar ist. So schliesst sich das Monu- 
ment des Nikias an den Mittelbau, das des Thrasyllos an den 
Südflügel der Propyläen an *"). Die das letztere Werk krönende 
Dionysosstatue, die wie die ganze Attika erst 271/70 entstanden 
ist, ist von Werken aus der Zeit des Phidias abhängig "**). Der 
Gegenstand, den Athena in der rechten Hand hält und den 
Winter mit dem Schiffsvorderteil auf dem Waffenrelief der Athena- 
halle in Pergamon aus der Zeit Eumenes II verglich *"), hindert 
eine frühere Datierung nicht. Der Vergleich trifft nicht zu, da 
der Gegenstand an der Balustrade wirklich wie der Hals einer 

***) Aehnlichc Felsbehandlung, Relief im Louvre, Schreiber, Hell. Relief- 
bilder Tf. 31 und Relief in Manchen, Schreiber Tf. 71. 

w«^) Dörpfeld, Ath. Mitt. X 1885 S. 228 f. 

«»«) Reisch, Ath. Mitt. XIII 1888 S. 387 ff. 

**') Altertümer von Pergamon II Tf. 44, 1. Text Droysen S. 116. 

Pontremoli et Collignon, Pergame S. 120. 

Hölzer a. a. 0. S. 32 ff. glaubte ebenfalls schon, in dem Attribut ein 
Schiffsteil, nämlich den Stylus (Flaggenstock) zu erkennen. 
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Gans (xT^v) gebogen ist, also ein nach der Form benannter xi^^^xog 
ist. Das Attribut der Athena ist dagegen eine Kriegstrompete, 
wie Friedländer richtig sah '**). Athena hält sie — wie die 
Tyche von Tripolis auf Münzen von Tripolis •'^*) — als beschützende 
Stadtgöttin der Diadochenstadt, in der die Schale entstanden 
ist. Das Attribut kommt Athena zu, da ihr die Erfindung 
der Kriegstrompete zugeschrieben wird **°). Die eigenartig ge- 
formte Trompete kommt aber auf Münzen schon im dritten 
Jahrhundert vor, zuerst auf der des Antigonos Gonatas von Make- 
donien (283—39) hinter einem Reiter **^). Die Athena kann 
also schon im dritten Jahrhundert dies Attribut gehalten haben, 
und? mit der Schale würde die Erfindung des Dresdner Reliefs 
in das dritte Jahrhundert gehören. 

Diese Datierung wird bestätigt durch die mannigfaltigen 
Aehnlichkeiten, die sich zwischen dem Dresdner Relief und in 
Original oder Kopie erhaltenen Skulpturen der hellenistischen 
Zeit finden. Pline ganz ähnliche Art der Komposition zeigen 
Figuren eines chronologisch fixierten Marmorreliefs. Sie befinden 
sich am Fries des Dionysostempels in Teos **'). Der gelagerte 
Dionysos hat eine ganz ähnliche Haltung wie der Schauspieler. 
Er lehnt sich in bequemer Haltung auf den linken Arm, hält im 
ausgestreckten rechten den Thyrsos und wendet den Kopf über 
seine linke Schulter ***). An ihn heran tritt eine flötenblasende 



•*») Arch. Ztg. 1870 S. 46. 

"») Mionnet, Suppl. VlII Tf. XVH. 

'***) Röscher, Lexikon der Mythologie I s. v. Athene S. 680. 

sfloaj Imhoof-Blumer, Monnaies grecques Tf. D 14. Cf. dort S. 130 f. die 
übrigen Münzen. 

"0 Hirschfeld, Arch. Ztg. 33, 1875, S. 25 ff. Tf. V und Hilfstafel. Der 
gelagerte Dionysos, Hilfstafel Nr. I. 

'^*) Eine gewisse' Aehnlichkeit hat auch die Haltung der Nereide mit Kästchen 
auf dem Friesrelief mit dem Hochzeitszug von Poseidon und Amphitrite, 
München Nr. 239. Furtwängler, Beschreibung der Glyptothek S. 236 ff. Br.-Br. 
Tf. 124. Sie wird, wie der gröfite Teil des eklektischen Werkes, auf hellenistische 
Vorbilder zurückgehen. Sie hat die entgegengesetzte Richtung von Unterkörper 
und Kopf, die in die Fläche gelegten Glieder und die Hauptrichtung der Linien 
von links unten nach rechts oben. Es fehlt die Differenzierung in der Haltung der 
Arme und Beine. 

Wie eine Vorstufe sieht die Komposition des Satyrs mit Thyrsos neben Dionysos 
auf dem Lysikratesdenkmal aus (334 geweiht). Abb. O verbeck, Geschichte der 
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Frau mit ähnlicher Bewegung wie die Personifikation auf dem 
Dresdner Relief. Ihr Gewand schmiegt sich vorn an und flattert 
hinten nach. Die Analogie genauer zu verfolgen verbieten 
leider die handwerksmässige Ausfühnmg und die ungenügende 
Publikation ***). Die Chronologie des Tempels hängt mit der 
ihres Erbauers Hermogenes und dessen zweitem Werk, dem 
Tempel von Magnesia zusammen, den Kothe nach Inschriften 
220—205 vor Christus datiert ""). 

Die Kompositionsweise, dass die eine Körperseite einer 
sitzenden Gestalt breit auseinander gezogen ist, während die 
andere sich enger zusammenschliesst, bei lebhafter Wendung des 
Kopfes, finden wir wieder an der Tyche von Antiochia von 
der Hand des Eutychides von Sikyon, dem Schüler des Lysipp *"). 
Auch die Behandlung der weiten und reichen Gewandmassen ist 
eine sehr verwandte. Besonders ist das Stück, das vom Sitz der 
Tyche herunterhängt, ganz ähnlich der rechts von dem vor- 
stehenden Knie des Schauspielers frei herabhängenden Partie 
des Chitons. 

Als der Tyche nahestehend hat Benndorf die Nike von 
Samothrake erwiesen ***). Durch Münzen des Demetrios Poliorketes 



griechischen Plastik n S. 123 fig. 174. Auch er sitzt mit dem Oberkörper dem 
Beschauer zugewandt, während der Kopf nach seiner linken Seite gedreht ist und 
die Füße nach rechts stehen. Es fehlt noch der ruhige Linienfluß der einen 
Seite im Gegensatz zu der anderen zusammengeschlossenen. Eine Vorstufe zu der 
Haltung des Knaben ist die ähnliche, aber etwas gezwungene des flöten blasenden 
Malrsyas an der praxitelischen Basis von Mantine«, Overbeck, Geschichte der 
griechischen Plastik II fig 160 S. 16. Eine genaue Parallele aus hellenistischer Zeit ist 
mir nicht bekannt 

'•*) Auf den neuen Photographien, Einzelverkauf Nr. 1345 — 48, lehlt die 
uns interessierende Platte. 

*^) Brunn, Griechische Künstler II S. 358 ff. setzt Hermogenes in die Zeit 
Alexanders des Grossen, Hirschfeld, Arch. Zeitg. 33, 1875 S. 24 f. den Tempel 
von Teos in die Zeit Mitte des dritten — Mitte des zweiten Jahrhunderts. Das 
ebenfalls von Hermogenes erbaute Artemision von Magnesia am Mäander (Vitruv 
III 2, 6) setzt Texier in die frühe Diadochenzelt (Asie Mineur, Paris 1862, S. 352) 
Kothe nach den Inschriften 220 — 205 v. Chr. (Magnesia am Mäander, herausgegeben 
V. d. Kgl. Museen zu Berlin 1904, S. 164). Den Fries vom Artemistempel rechnet 
Watzinger zu den frühhellenistischen Bildwerken. Magnesia am Mäander S. 184* 

''ö^) Friederichs. Wolters 1396. Arch. Jhb. 1897, S. 145 ff. (Förster), Br.-Br. TM54. 

***) Conze, Hauser und Benndorf, Untersuchungen auf Samothrake II S. 52 ff^ 
Tf. 64. Ueber die Beziehungen zur Tyche S. 86 f. Friederichs- Wolters 1358/59. 
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wissen wir, dass sie sich auf den Seesieg" bei Kypros im Jahre 
306 bezieht *•'). Der Stoff ihres Mantels ist nun ganz ähnlich 
charakterisiert, wie der der Gewandung des Schauspielers. Er 
hat die in der Mitte gespaltenen und durch sogenannte Augen 
belebten Faltenrücken und die breiten Faltengruben mit den 
kleinen, unregelmässigen Knitterungen. Auffallend ist, wie sehr 
zugleich der Chiton der Nike dem der weiblichen Figur auf 
dem Schauspielerrelief entspricht. Er liegt wie dort dicht am 
Körper an und zeigt breit ausgebuchtete Faltengruben, die nur 
durch schmale und steile Faltenriicken von einander getrennt 
sind. Freilich wirft der Chiton der Nike mehr Falten, ganz 
identisch aber ist bei beiden die Art, wie sich die Kniescheibe 
mit allen Einzelheiten durch den dünnen Chiton durchdrückt. 
Das Durchscheinen des Körpers durch das Gewand ist von der 
Nike des Paionios bis zu neuattischen Werken eine ständige 
Erscheinung in der griechischen Kunst. Wie aber Benndorf in 
seinen berühmten Ausführungen über die Geschichte der Gewand- 
behandlung nachgewiesen hat, hat jede Zeit ihre besondere Auf- 
fassung des Zusammenhanges von Körper und Gewand. Am 
Ausgangspunkt im fünften Jahrhundert liegt der Stoff wie feucht 
an, und der Körper wird mit ihm wie nackt modelliert. (Nike 
des Paionios, Nereidendenkmal von Xanthos, Venus Genetrix). In 
augusteischer Zeit greift man in der dekorativen Kunst der neu- 
attischen Schule auf das erste Jahrhundert zurück. Gewand und 
Körper werden selbständig behandelt, so dass der Körper 
wie nackt durchscheint. Das Kleid ist hier wie ein ge- 
sonderter Schleier oder wie ein Ornament und Beiwerk des 
Körpers (neuattische Mänaden). Dazwischen liegt eine Natur- 
auffassung, in der das Gewand teilweise frei flattert oder natür- 
lich fällt, dort aber, wo es sich an den Körper anschliesst, die 
Körperformen nicht durchscheinen, sondern nur dadurch erkennen 
lässt, dass es sie in seinem Stoff wiedergibt. Diese Stufen zeigen 
am besten die Niken und Nereiden vom Asklepiostempel bei 
Epidauros '•*) von Timotheos. Ganz ähnlich ist das Verhältnis 

Br..Br. Tf. 25. Studniczka, Siegesgöttin Tf. XI Fig. 53—56 S. 23 ff. = Neue Jhb. 
für das Klassische Altertum 1898 S. 399 ff. 

*«') Benndorf a. a. O. S. 79 ff. 

"») Kabbadias, Fouilles d* Epidaure I, Athen 1893. Furtwängler, Berichte 
der bayrischen Akademie 1903 S. 439 ff. Tf. H. Br.-Br. Tf. 20. 
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von Körper und Kleid bei der tanzenden Mänade in Berlin, eines 
zweifellosen Werkes der hellenistischen Zeit **®). Ihr Gewand 
nun schmiegt sich an die Schenkel der Trägerin vorne, seitUch 
und zwischen den Beinen mit nur wenigen Falten an und 
wiederholt ihre Formen, genau wie bei der weiblichen Figur des 
Dresdner Reliefs. 

Die beiden grossen, plastischen Werke, von denen wir eben 
gesehen haben, dass sie ähnlichen Stil haben wie das Dresdner 
Relief, gehören dem Anfang des dritten Jahrhunderts an. Das 
kleine Relief, da^ auf private Bestellung gearbeitet ist, wird 
sicher etwcis jünger sein, als die beiden grossen, öffentlichen 
Denkmäler und etwa in dieselbe Zeit gehören, wie das von Hand- 
werkern ausgeführte Relief in Teos. Dass man nicht bis ins 
zweite Jahrhundert herabgehen darf, zeigt eine Vergleichung mit 
der Ge Wandbehandlung am pergamenenischen Fries. Dort sind 
die Mäntel ganz ähnlich umgelegt und gerollt wie die des Schau- 
spielers, und die Chitone liegen teilweise ganz ähnlich vorne an, 
während sie sich nach hinten bauschen, wie der Chiton der Frau. 
Die Falten aber sind übertrieben tief hineingearbeitet, die Ge- 
wänder bauschen sich viel massiger, die P^altengebung ist ver- 
gröbert, kurz^ man ist schon weit über den Künstler der Nike 
von Samothrake hinausgegangen. Das Dresdner Relief ist in der 
Zwischenzeit, also in der zweiten Hälfte des dritten Jahrhunderts 
vor Christus, anzusetzen. In hellenistische Zeit wiesen es ja 
auch, wie die Untersuchungen in den vorigen Kapiteln ergeben 
haben, die Art des Chitons und des Kothurns des Schauspielers. 
Unter allen erhaltenen Schauspielerbildem steht ihm das hercu- 
lanensische Wandgemälde Heibig 1469, dessen Vorbild wir Ende 
des vierten Jahrhunderts ansetzen, am nächsten (vergl. Abb. 12). 
Kostüm, Gedankeninhalt, Gesichtstypus, Technik, Komposition 
und Gewandbehandlung weisen also gleichmässig auf die früh- 
hellenistische Epoche hin. 

Nicht mit gleicher Zuversicht lässt sich die Frage nach dem 
Entstehungsort des Reliefs beantworten, doch scheint vieles 
dafür zu sprechen, dass das Werk in Kleinasien entstanden ist. 



"®) Beschreibung der antiken Skulpturen Nr. 208 S. 90f, Kekule, Griech. 
Skulptur S. 286 f^. 
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Hierhin wiesen uns die Athenaschale und das Relief von Teos. 
Schreiber hat freilich zusammen mit der überwiegenden Zahl aller 
hellenistischen Reliefbilder und aller toreutischen Kunstwerke 
das Schauspielerrelief und die ihr verwandte Athenaschale nach 
Alexandrien gesetzt "^). So sehr ich sonst seinen Ausführungen 
über die Bedeutung der hellenistischen Toreutik und ihrer Be- 
ziehung zu anderen Kimstzw eigen beistimme, so kann ich doch 
nicht glauben, dass sämtliche uns erhaltenen Stücke aus Ale- 
xandrien stammen. Für die Hildesheimer Schale möchte ich es 
direkt leugnen. Der Henkel, der tatsächlich in ähnlicher Form 
auf einem alexandrinischen Formstein im ägyptischen Museum 
in Berlin Nr. 8185 wiederkehrt *"), verdankt nach Winters 
Nachweis erst einer Restauration seine Entstehung "*). Diese in 
Alexandrien geprägten Formen werden sich schnell im ganzen 
hellenistischen Osten verbreitet haben. Das Attribut der Athena 
hält Schreiber für ein dem Krummstab der ägyptischen Götter 
nachgebildetes Szepter *"). Wir sahen aber, dass es vielmehr 
eine Kriegstrompete ist^ die auf Münzen kleinasiatischer Städte 
und mehrerer Diadochenfiirsten — z. B. denen des Antiochus 
VIII. Grypus von Syrien in genau derselben Form — er- 
scheint "*). Auf Alexandrien weist nichts Positives. Eher ist 
das mit Pergamon der Fall. Dorthin ist die Schale ja auch, nachdem 
Wieseler und Holzer sie für römisches Fabrikat erklärt hatten, 
jetzt von Winter gesetzt worden "*). Neben Pergamon käme 
noch Antiocheia oder eine andere kleinasiatische Diadochenstadt 
in Betracht. Unzweifelhaft ist nur, dass der Ursprung der Schale 
in Kleinasien zu suchen ist. Mit ihr gehört das Relief in 
Dresden dorthin. Die nächsten Analogien für Komposition und 
Gewandbehandlung liefern ja auch aus der Grosskunst Werke, 
die in Kleinasien entstanden sind. 



•'0) Anm. 244, 249, 251. Cf. bes. für die Athenaschale Sachs. Abh.':i894 
S. 332 Nr. 47 und S. 454. 

»") Abb. des Formsteins Säch. Ber. XIV Tf. H B' 4, des Henkels S. 322 
(62) Nr. 47. Holzer, a. a. O. Tf. IH 6. 

•"} Winter, Arch. Anzeiger XH 1897, S. 126. 

*") Literarisches Ccntralblatt 1886 Sp. 359. (Rezension von Urlichs, Beiträge 
zur Kunstgeschichte.) 

•»*) Anm. 259 und 260a. 

•") Winter, Arch. Anz. 1897 S. 127 f., HUdesheimer Silberfund S. 24. 
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Für kleinasiatischen Ursprung sprechen noch zwei Einzelheiten. 
Die eleganten Stiefel des Schauspielers (vergl. Abb. 13 d) finden 
ihre beste Parallele in den Stiefeln der Artemis und des Dionysos 
am grossen Altar von Pergamon *^^). Hier wie dort ist das ganze 
Oberleder dicht mit Ranken übersponnen, die in Relief gebildet, 
in Wirklichkeit wohl als aufgesetzte Lederornamente zu denken 
sind. Femer kehrt die merkwürdige Erscheinung, dass an dem 
Sessel der Kopf des Greifen die Sitzplatte nicht direkt, sondern 
vermittelst eines architravartigen Architekturstücks trägt, an drei 
Gerätfiissen in Berlin Nr, 1078 — 1080 wieder, die nach Angabe 
des Katalogs aus Smyrna, Ephesos resp. Kleinasien stammen *"). 
Im kleinasiatischen Kulturkreis war also diese Art der Stiefel- 
verzierung und des Möbelfusses gebräuchlich. 

Haben wir gefunden, dass das Werk in der zweiten Hälfte 
des dritten Jahrhunderts in Kleinasien entstanden ist, und dciss die 
Handwerker, die den Fries des Tempels von Teos schufen, eine 
verwandte Komposition kannten und nachahmten, so wird man sich 
daran erinnern, dass Teos selbst ein Ort ist, der vor allen 
anderen geeignet wäre, Schauspieler- Anatheme zu produzieren. Hier 
war ja in hellenistischer Zeit der Hauptsitz der angesehenen Schau- 
spieler-Gesellschaft, die sich xd xotvöv xwv itepl xöv Atövooov xsxvtxöv 'eic' 
*I(Ovtag xal 'EXXtqotiövxoi) xal xöv «epl xdv Y,(x.^ys\x6^oi. Aidvooov nannte '"). 

Der Vorsteher der oövoöog war gleichzeitig Priester des Dionysos, 
zuweilen auch gleichzeitig ausübender Künstler ^'). Bilder dieser 



"^) Artemis, Beschreibung der Skulpturen aus Pergamon S. 22. 

Dionysos, Pontremoli et Collignon, Pergame PL VIII. Beschreibung der 
Skulpturen aus Pergamon S. 13. 

'^^ Unbekannt ist mir der Fundort des nach demselben Prinzip gebildeten 
Möbel fufies aus Bronze, Müller- Wieseler, Denkmäler der alten Kunst II', XLIV 
Nr. 556. Der Eros, der unten in einen Löwenfuß endet, trägt eine Art Architrav, 
auf dem das Deckbrett lag. 

"^ O.^üders, Die dionysischen Künstler, Berlin 1873, S.74ff. Foucard, De 
collegiis scenicorum artificum apud Graecos, Paris 1873. Gust. Hirschfeld, Arch. 
Ztg. 33, 1875, S. 25 ff. Franz Poland, De collegiis artificum Dionysiacorum. 
Jahresbericht des Wettiner Gymnasiums zu Dresden, 1895. C. J. G. II Nr. 
3046—58, 3067-72. 

*^') C. J. G. 3067 wird Kraton tepeij^ xoO AtovOoou, dYWvoO^xrjg u. aöXTjxiQg, 
die Mitglieder der Gesellschaft werden seine auva^cüviaxat genannt. Philonides ist 
gleichzeitig Priester und komischer Protagonist. Wescher et Foucart, Inscriptions de 
Delphes 3- 
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Priester werden mehrfach erwähnt ^), Für einen solchen ange- 
sehenen Leiter einer Kultgemeinschaft würde die selbstbewusste 
Haltung des Schauspielers vorzüglich passen. Gleichzeitig fanden 
das heilige Gerät hinter der Frau, die Stele im Hintergrund und 
der Vorhang '**) eine ungezwungene Erklärung als Ausstattung 
und Abgrenzung eines heiligen Bezirks, inmitten dessen der Priester 
in dem Kostüm thront, in dem er seinem Gotte dient. Die 
Bühne kann mit der Szenerie ja nicht gemeint sein, da die Per- 
sonen Felsboden unter den Füssen haben. 

Aus dem Kreis der kleinasiatischen dionysischen 
Künstler wird die Erfindung des Dresdner Schauspieler- 
reliefs hervorgegangen sein. 



^ C- J. G. 3067 und 3072. 

'^^) Auch auf dem Votivrelief an Asklepios in München, abg. Furtwängler, 
Einhundert Tafeln nach den Bildwerken der Kgl. Glyptothek S. 28, grenzt ein 
Vorhang den heiligen Bezirk ab. 
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